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PREFACE 


Tous  les  traités  de  versification  parus  jusqu'à 
ce  jour,  et  ils  sont  nombreux,  partent  de  ce  prin- 
cipe, que  la  versification  française  n'est  fondée 
que  sur  le  nombre.  Cependant  il  n'en  est  pas  un 
qui  ne  parle  à  chaque  page  du  rythme,  de  la  ca- 
dence, de  la  mesure  et  de  la  musique  des  vers, 
expressions  qui  n'auraient  aucun  sens  si  un  vers 
n'était,  en  effet,  que  l'assemblage  d'un  certain 
nombre  de  syllabes.  Il  n'en  est  pas  ainsi.  Dans 
quelque  langue  que  ce  soit,  antique  ou  moderne., 
un  vers  se  compose  avec  le  nombre  et  le  temps. 
La  langue  française  ne  fait  pas  exception;  et  ce 
qui  distingue  ce  nouveau  traité  de  versification 
de  tous  les  traités  antérieurs,  c'est  que  précisé- 
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ment  nous  avons  tenu  compte  du  temps  et  mesuré 
la  durée  normale  du  vers  fondamental  et  de  toutes 
les  unités  métriques  plus  courtes  en  usage  dans 
la  poésie  française. 

Un  vers  français  doit  être  considéré  comme 
une  véritable  phrase  musicale,  qui  se  divise  en 
un  certain  nombre  de  mesures,  et  qui,  suivant 
des  rapports  facilement  appréciables  à  l'oreille, 
répartit  un  nombre  déterminé  de  syllabes  dans 
ces  fractions  égales  dii  temps  total.  La  théorie 
scientifique  de  la  versific3-tion  française  repose 
donc  sur  Je  rapport  qui  existe  e»tre  le  nombre  et 
le  tepips.  On  verra  combien  est  fépond  ce  prin- 
cipe et  avec  quelle  facilité  il  nous  permet  de  rat- 
tacher notre  système  de  versification  à  celui  des 
anciens.  E|e  ce  principe  se  déduisent  toutes  les 
règles  auxquelles  so^t  soumis  les  vers  fran- 
çais ;  et  c'est  encore  lui  qui  nous  a  conduit  à  dé- 
couvrir les  lois  de  l'évolution  rythmique  dont 
notre  sièple  a  été  le  témoin. 

Quel  que  soit  le  jugement  que  Ton  porte  sur  la 
valeur  des  innovations  introduites  dans  la  poésie 
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moderne,  on  ne  peut  désormais  se  soustraire  à  la 
nécessité  d'en  rechercher  le  caractère  et  la  rai- 
son. Tous  les  traités  en  usage  jusqu'ici  ne  s'ap- 
pliquent qa'à  la  versification  du  xvii°  siècle. 
A  Taide  de  quel  principe  d'ailleurs  eussent-ils 
expliqué  l'évolution  romantique,  du  moment  qu'ils 
ne  tenaient  pas  compte  du  temps?  C'est  donc  en- 
core dans  cet  ouvrage  un  point  de  vue  entière- 
ment nouveau. 

Nous  avons  étudié  le  système  de  versification, 
que  conventionnellement  nous  appelons  roman- 
tique, avec  un  esprit  dégagé  de  préjugés  et  avec 
la  môme  attention  scrupuleuse  que  le  système 
classique.  Si  l'Université  et  l'Académie  elle-même 
s'efforcent  de  maintenir  les  grammaires  et  les 
lexiques  au  courant  des  révolutions  du  langage, 
quelle  raison  pourrait-on  alléguer  pour  laisser 
dédaigneusement  de  côté  la  langue  des  vers  et 
lui  refuser  le  droit  de  se  plier  à  la  fkçon  de  sentir 
des  générations  nouvelles?  Toutefois,  il  y  a  vingt 
ans,  et  c'est  la  légitime  excuse  de  nos  devanciers, 
juges  du  goût  le  plus  sûr  pour  la  plupart,  il  eût 


viii  PRÉFACE. 

été  téméraire  de  regarder  la  révolution  roman- 
tique comme  accomplie.  Le  bruit  des  récentes 
luttes  littéraires  était  à  peine  apaisé.  Aujourd'hui 
les  œuvres  de  Victor  Hugo  sont  entrées  en  pos- 
session de  leur  renommée,  et  la  Légende  des  siè- 
cles, parue  en  1859,  est  à  juste  titre  considérée 
comme  un  modèle  achevé  de  l'art  romantique, 
comme  une  œuvre  supérieure  de  laquelle  la  cri- 
tique peut  avec  autorité  déduire  les  lois  de  la  mé- 
trique nouvelle. 

C'est  pourquoi,  voulant  mettre  en  regard  l'un 
de  l'autre  le  xvii°  siècle,  cette  grande  époque  de 
l'art  classique,  et  le  xix°  siècle,  le  premier  de 
l'ère  romantique,  nous  avons  exclusivement  porté 
toute  notre  attention  sur  les  tragédies  de  Racine 
et  sur  les  Légendes  des  siècles  de  Victor  Hugo. 
Les  unes  représentent  l'art  classique  dans  sa 
forme  la  plus  parfaite,  les  autres  l'art  romantique 
dans  sa  forme  la  plus  libre.  Ces  deux  œuvres,  si 
différentes  l'une  de  l'autre  et  entre  lesquelles 
nous  n'établissons  jamais,  de  comparaison,  sont 
en  quelque  sorte  les  deux  pôles,  les  deux  points 
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fixes  autour  desquels  gravite  ce  nouveau  traité 
de  versification.  C'est  uniquement  de  ces  deux 
livres  que  sont  tirés  les  exemples  que  nous  avons 
dû  rassembler  en  grand  nombre. 

En  rétrécissant  ainsi  volontairement  le  champ 
où  nous  devions  aller  chercher  toutes  nos  cita- 
tions, nous  augmentions  la  difficulté,  très  grande 
par  elle-même,  de  recueillir  une  abondante  mois- 
son d'exemples  appropriés  à  tous  les  cas.  Gela  est 
vrai;  mais  l'intelligence  du  lecteur  suffit,  la  plu- 
part du  temps,  à  suppléer  à  l'insuffisance  d'un 
exemple,  et  cette  insuffisance  même  a  parfois 
son  prix,  puisqu'elle  témoigne  de  la  rareté  rela- 
tive de  tel  ou  tel  fait  particulier.  D'ailleurs,  pour 
le  temps  actuel,  nous  ne  pouvions  mettre  à  con- 
tribution d'autres  œuvres  que  celles  de  Victor 
Hugo.  Lui  seul  possède  une  autorité  incontes- 
table, et  vis-à-vis  de  sa  haute  personnalité  litté- 
raire on  peut  user  en  toute  liberté  d'une  juste 
critique,  sans  crainte  de  lui  porter  ombrage. 

L'importance  que  nous  avons  cru  devoir  accor- 
der à  la  versification  moderne  nous  créait  l'obli- 
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gation  de  résoudre  les  deux  questions,  si  souvent 
débattues,  de  F  enjambement  et  de  Fhiatus.  Pour 
rhiatus,  nous  avons  substitué  aux  règles  arbi- 
traires et  absolues,  formulées  par  les  anciens 
traités,  une  règle  tempérée,  fondée  sur  les  lois 
du  langage.  Quant  à  l'enjambement,  nous  en 
avons  rattaché  la  théorie  au  principe  générateur 
du  vers  fondamental  ;  et  nous  avons  mis  en  évi- 
dence les  perturbations  qu'il  amène  dans  le  temps 
et  dans  le  nombre,  perturbations  repoussées  avec 
raison  par  les  poètes  classiques^  mais  qui  sont 
une  conséquence  inévitable  de  la  révolution  ro- 
mantique. Au  surplus,  remploi  systématique  que 
nous  avons  fait  des  notations  musicales  jette  une 
grande  clarté,  non  seulement  sur  le  phénomène 
assez  simple  de  T enjambement,  mais  encore  sur 
les  phénomènes  les  plus  compliqués  de  la  métri- 
que française,  tels  que  les  oscillations  du  temps 
réel  autour  du  temps  théorique  et  les  altérations 
de  la  durée  normale  des  vers. 

Pour  la  première  fois,  dans  un  traité  de  versi- 
fication française,  rallitération  et  l'assonance  ont 
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été  l'objet  de  recherches  étendues.  Les  deux  cha- 
pitres où  nous  nous  sommes  proposé  Texamen 
de  ce  double  phénomène  seront  certainement 
pour  beaucoup  de  personnes  une  révélation  des 
procédés  mystérieux  à  l'aide  desquels  les  grands 
poètes  forcent  et  captivent  les  âmes.  Ils  témoi- 
gneront, s'il  en  est  encore  besoin,  de  Tincompa- 
rable  génie  de  Racine.  Peut-être  ne  sera-ce  point 
inutile  dans  ime  époque  littéraire  momentané- 
ment troublée. 

Nous  ne  dirons  qu'un  mot  des  chapitres  con- 
sacrés à  la  poésie  lyrique.  Nous  avons  dû  y  ré- 
sister au  plaisir  de  donner  des  exemples,  à  cause 
du  grand  nombre  et  de  l'étendue  des  citations 
qu'il  eût  été  nécessaire  de  rassembler.  Après  avoir 
déduit  des  lois  générales  du  mouvement  les  lois 
particulières  qui  régissejit  les  mètres  français  et 
président  à  Jeurs  rapports  mutuels ,  nous  avons 
présenté  une  étude  comparée  de  l'ode  grecque  et 
de  l'ode  française ,  parallèle  qui  ne  tourne  pas , 
croyons-nous,  au  désavantage  de  la  poésie  lyri- 
que moderne. 
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En  composant  cet  ouvrage ,  nous  n'avons  ja- 
mais oublié  que  Tart  de  la  poésie  exige  le  con- 
cours des  deux  organes  de  la  parole  et  de  Fouïe. 
C'est  la  voix  humaine  qui  forme  les  sons,  les 
assemble  et  leur  imprime  un  mouvement;  mais 
c'est  Toreille  qui  juge  de  leur  harmonie,  de  leur 
ordonnance  et  qui  seule  possède  la  mesure  du 
temps.  En  outre,  nous  avons  dû  souvent  chercher 
des  éclaircissements  dans  les  rapports  étroits 
qui  unissent  l'art  de  la  versification  à  celui  de  la 
déclamation.  Les  phénomènes  métriques  reçoi- 
vent de  cette  méthode  une  clarté  inattendue  ;  et 
d'ailleurs,  puisque  la  déclamation  n'est  en  quelque 
sorte  qu'une  exécution  musicale,  les  difficultés 
rythmiques  ne  peuvent  se  résoudre  mieux  qu'en 
les  soumettant  au  jugement  de  notre  oreille.  Ces 
deux  arts  obéissent  aux  mêmes  lois.  Si  nous  par- 
lons en  prose  sur  des  rythmes  inégaux  et  inces- 
samment variables,  la  musique  et  la  poésie  ont  cela 
de  commun  qiie  toutes  deux  soumettent  le  lan- 
gage des  hommes  à  des  rythmes  égaux. 

Ce  traité  s'adresse  donc  non  seulement  aux 
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poètes,  désireux  de  posséder  la  théorie  scienti- 
fique de  leur  art,  mais  encore  à  toutes  les  per- 
sonnes qui  lisent  des  vers,  et  en  particulier  aux 
acteurs,  que  leur  goût  naturel  ne  soustrait  pas 
toujours  aux  conséquences  fâcheuses  d'une  édu- 
cation imparfaite.  Enfin  les  musiciens,  qui  de- 
vront nous  pardonner  de  toujours  nous  exprimer 
en  littérateur  (ne  possédant  que  les  premières 
notions  de  leur  art),  trouveront  peut-être  à  pro- 
fiter de  quelques-unes  de  nos  observations  sur 
les  relations  élémentaires  de  la  musique  et  de  la 
poésie. 

Nous  aurions  pu  éclairer  souvent  nos  démons- 
trations par  des  rapprochements  plus  nombreux 
soit  avec  la  versification  grecque  ou  latine,  soit 
avec  celle  des  peuples  étrangers.  Mais  nous  ne 
goûtons  véritablement  bien  que  les  vers  composés 
dans  notre  langue  maternelle.  C'est  notre  intelli- 
gence, beaucoup  plus  que  notre  oreille,  qui  jouit, 
non  de  la  sonorité  des  mots,  mais  du  rythme  d'un 
vers  grec  ou  latin,  allemand  ou  anglais.  En  de 
telles  questions,  il  faut  se  résoudre  à  ne  parler 
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que  de  cela  seul  que  l'on  sent  réellement.  Pour 
nous  affermir  dans  cette  manière  de  voir,  nous 
n'avions  qu'à  constater  le  peu  de  compétence  des 
étrangers  qui  prétendent  juger  de  notre  versifi- 
cation. C'est  ainsi  que  Schiller,  un  poète,  Hegel, 
un  philosophe,  Lessing,  un  critique,  n'ont  jamais 
vu  dans  notre  versification  que  la  difficulté  vain- 
cue de  la  rime,  et  qu'ils  nous  laissent  entendre, 
sans  beaucoup  de  précautions  oratoires,  qu'à  leurs 
yeux  un  vers  français  ne  fut  jamais  un  vers.  S'ils 
n'avaient  pas  eu  la  faiblesse  ou  la  témérité  de 
porter  un  jugement  sur  ce  qu'ils  n'entendaient  ni 
.  ne  sentaient,  ils  eussent  évité  de  dire  une  imper- 
tinence littéraire.  Cet  exemple  nous  a  donc  en- 
gagé à  ne  pas  parler  légèrement  des  versifica- 
tions anciennes  ou  étrangères,  que  notre  oreille 
française  n'est  nullement  sûre  d'apprécier  à  leur 
juste  valeur. 

Le  titre  de  Traité  général,  que  nous  avons 
donné  à  cet  ouvrage,  indique  suffisamment  que 
nous  n'avons  pas  l'intention  de  le  présenter 
comme  un  livre  élémentaire.  Il  suppose  la  con- 
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naissance  de  toutes  les  règles  de  tradition  et 
d'usage,  dont  il  est  nécessaire  que  les  commen- 
çants s'instruisent  dans  un  traité  de  quelques 
pages.  Nous  nous  sommes  constamment  placé  à 
un  point  de  vue  supérieur,  d'où  les  règles  appa- 
raissent comme  les  conséquences  plus  ou  moins 
justifiées  des  grandes  lois  qui  régissent  Fesprit 
humain. 

Nous  espérons,  et  c'est  là  notre  seule  ambition, 
que  cet  ouvrage  pourra  exercer  une  heureuse  in- 
fluence ;  qu'il  contribuera  à  rafl*ermir  dans  quel- 
ques esprits  ébranlés  le  respect  des  principes 
éternels,  qui  sont  la  source  du  beau  dans  les  arts 
et  dont  le  mépris  trahit  une  déchéance  morale 
et  intellectuelle.  Puisse-t-il  enfin  ranimer  le  culte 
à  demi  éteint  des  grands  maîtres  et  prouver  une 
fois  de  plus  que  les  œuvres  vraiment  belles  sont 
d'inépuisables  trésors,  dont  le  temps  ne  cesse 
d'accroître  la  valeur  !  Racine,  le  poète  le  plus  pur 
et  le  plus  délicat  dont  s'honorent  les  lettres  fran- 
çaises, est  encore,  après  deux  siècles  de  renom- 
mée,  au-dessus   de   l'admiration  de   ceux   qui 
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croient  le  mieux  le  connaître.  Son  génie  a  des 
secrets  qui  ne  se  révèlent  qu'à  une  étude  péné- 
trante, poursuivie  de  génération  en  génération; 
et  ses  vers,  comme  ceux  d'un  Homère  et  d'un 
Virgile,  sont  d'impérissables  modèles  dans  les- 
quels les  âges  à  venir  découvriront  encore  de 
nouvelles  beautés. 

Paris,  mai  1879. 


CHAPITRE  PREMIER 


DETERMINATION   DU  VERS  FONDAMENTAL 


La  Poétique  forme  une  des  grandes  divisions  de  l'Es- 
thétique, la  première  et  la  plus  importante.  La  Métrique 
ou  la  Versification,  c'est-à-dire  en  termes  très  généraux 
l'art  de  construire  les  vers,  est  une  partie  de  la  Poéti- 
que. Elle  nous  enseigne  les  procédés,  semblables  ou 
divers,  dont  se  sont  servis  ou  se  servent  encore  les 
hommes  pour  ordonner  et  rythmer  le  langage  poétique. 

La  versification  française  nous  enseignera  donc  les 
procédés  particuliers  dont  se  servent  les  Français  pour 
construire  cette  courte  phrase  poétique  qu'on  appelle 
un  vers.  Les  règles  du  vers  français  sont,  en  général, 
imparfaitement  connues,  même  des  poètes.  Ceux-ci  ont 
naturellement  l'intuition  de  la  plupart  d'entre  elles, 
puisque  leurs  œuvres  sont  les  seules  bases  sur  lesquel- 
les on  puisse  fonder  un  traité  de  versification  ;  mais, 
faute  de  s'être  rendu  compte  des  principes  supérieurs 
de  la  métrique  qu'ils  appliquent  instinctivement,  ils 
ont  des  audaces  irréfléchies  qui  les  jettent  en  dehors 
des  règles  les  plus  certaines,  ou  au  contraire  ils  hési- 
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tent  à  briser  les  entraves  d'autres  règles  que  rien  ne 
justifie. 

C'est  que,  d'ailleurs,  les  principes  générateurs  de 
toute  poésie  ne  nous  préoccupent  que  postérieurement 
au  sentiment  qui  nous  porte  à  exprimer  par  la  parole 
les  divers  états  de  douleur  ou  de  plaisir  que  traverse 
notre  àme.  Cependant,  c'est  dans  ces  principes  essen- 
tiels que  résident  les  raisons  nécessaires  des  règles  les 
plus  simples  de  la  métrique.  Si  donc  nous  voulons  don- 
ner à  ce  traité  un  caractère  théorique  et  non  empirique, 
nous  devons  nous  appliquer  à  rechercher  quels  sont  les 
premiers  principes  auxquels  se  rattache  la  constitution 
du  vers  fondamental. 

L'homme  seul  a  reçu  du  Créateur  la  faculté  du  lan- 
gage. La  parole,  c'est-à-dire  la  voix  modulée  et  articu- 
lée, est  produite,  d'une  part,  par  le  larynx,  dont  les  dif- 
férentes parties,  mues  par  des  muscles  soumis  à  notre 
volonté,  ont  la  propriété  d'émettre  des  sons  plus  ou 
moins  aigus,  et,  d'autre  part,  au  moyen  de  la  bouche, 
dont  les  diverses  parties,  également  mobiles,  modifient 
ces  mêmes  sons  avant  de  les  jeter  dans  le  miUeu  qui 
doit  les  transmettre  à  l'oreille  de  nos  semblables.  A 
l'origine,  l'être  humain  dut  se  servir  certainement  de  ce 
merveilleux  instrument,  sous  l'impulsion  des  senti- 
ments qui  l'agitaient,  sans  bien  discerner  d'abord  les 
propriétés  spéciales  à  chacune  des  parties  qui  le  com- 
posent. Il  parlait  et  chantait  en  même  temps.  Son  lan- 
gage tenait  du  chant,  et  le  chant  n'était  encore  qu'un 
langage. 

Mais  bientôt,  attentif  à  s'observer  lui-même,  il  con- 
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stata  les  impressions  différentes  que  sa  voix  faisait  éprou- 
ver à  son  oreille  selon  l'usage  qu'il  en  faisait,  c'est-à-dire 
selon  le  degré  d'effort  volontaire  qui  présidait  à  l'émis- 
sion et  à  la  formation  de  sa  voix. 

En  effet,  par  la  propriété  qu'ont  les  cordes  vocales 
d'émettre,  en  s'écartant  ou  en  se  rapprochant,  un  son 
grave  ou  aigu  et  de  le  maintenir  un  temps  plus  ou 
moins  long  à  sa  hauteur  initiale,  les  sons  successifs,  qui 
traversent  le  larynx,  produisent  sur  nous  un  très  vif 
sentiment  de  plaisir,  en  déterminant  dans  notre  oreille 
des  états  vibratoires  correspondants,  distincts  les  uns 
des  autres;  d'autre  part,  le  larynx,  en  rapprochant  ou 
en  écartant  les  cordes  par  un  effort  au  contraire  con- 
tinu, indivisible  en  moments  distincts,  peut  émettre 
des  sons  montants  ou  descendants  et  déterminer  dans 
autrui  un  état  général  d'ébranlement  nerveux,  corres- 
pondant sympathiquement  au  sentiment  sous  l'empire 
duquel  nous  parlons. 

L'homme  dut  ainsi  de  bonne  heure  établir,  entre  la 
voix  qui  chante  et  la  voix  qui  parle,  une  distinction  lé- 
gère, qui  consiste  en  ce  que  la  voix  qui  chante  monte 
ou  descend  par  des  séries  décomposables  pour  l'oreille 
en  sons  déterminés  en  hauteur  et  en  valeur,  et  que  la 
voix  qui  parle  monte  ou  descend  selon  une  suite  indé- 
composable de  sons.  Mais  ce  fut  insensiblement  que 
s'accentua  la  différence  qui  existe  entre  le  chant  et  la 
parole.  Plus  on  remonte  haut  dans  l'antiquité,  plus  on 
doit  s'attendre  à  entendre  l'homme  chanter  en  parlant* 
La  parole  n'est  en  quelque  sorte  qu*un  chant  discipliné, 
réduit,  resserré  entre  d'étroites  limites.  Tandis  que  dans 
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le  chant  la  voix  maintient  chaque  son  pendant  un  temps 
certain  et  appréciable  et  se  meut  sur  une  échelle  étendue, 
embrassant  plusieurs  octaves,  dans  la  parole  la  voix 
restreint  et  égalise  à  peu  près  les  durées  des  sons  et 
semble  maintenue  à  une  hauteur  moyenne  dont  elle  ne 
s'écarte  que  très  peu.  Aussi,  dans  nos  langues  moder- 
nes, il  faut  une  oreille  sensible  et  longuement  exercée 
pour  déterminer  approximativement  la  hauteur  et  la 
valeur  des  syllabes  que  nous  prononçons. 

L'homme  mit  sans  doute  un  temps  considérable  à 
s'élever  du  chant  à  la  théorie  générale  de  la  musique, 
surtout  de  la  musique  instrumentale.  Quant  à  l'art  de 
la  parole  (qui  n'était  alors  séparé  de  l'art  du  chant  que 
par  un  fil  bien  ténu),  ce  fut  bien  plus  rapidement  qu'il 
se  développa,  vu  son  caractère  d'utilité  et  de  nécessité. 

En  même  temps  que  l'être  humain  découvrait  ainsi 
une  à  une  toutes  les  ressources  que  pouvait  lui  offrir 
le  jeu  combiné  de  ses  organes,  il  portait  plus  haut  son 
attention.  Il  s'emparait  de  l'espace  et  du  temps  ; 
bientôt  même  il  les  mesurait,  en  les  divisant  en  parties 
égales  que  son  œil  ou  sa  pensée  pouvait  successivement 
parcourir  d'un  mouvement  égal.  Mesurer  le  temps  ou 
l'espace  est  pour  nous  une  opération  bien  simple  :  nous 
avons  le  pendule  et  le  mèire.  Elle  était  non  moins 
simple  pour  nos  aïeux  préhistoriques  ;  car,  entre  leurs 
procédés  et  les  nôtres,  il  y  a  une  différence,  non  de 
principe,  mais  seulement  d'exactitude  et  de  précision. 
Ils  purent  mesurer  l'espace  et  le  temps  dès  qu'ils  recon- 
nurent qu'il  fallait  partager  l'un  en  parties  égales  et 
l'autre  en  moments  égaux.  Le  problème  était  dès  lors 
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ramené  à  celui-ci  :  trouver  les  parties  de  l'espace  et  du 
temps  qui  serviraient  de  termes  de  comparaison. 

Pour  le  temps,  les  révolutions  cosmiques  fournirent 
à  l'homme  plusieurs  étalons,  longtemps  et  encore 
usités.  L3  retour  périodique  du  soleil  lui  donna  le  jour 
et  ses  multiples,  les  saisons  et  les  années;  les  modifi- 
cations visibles  de  la  lune  et  le  retour  périodique  de 
celle-ci  à  un  même  état  permirent  à  l'homme  de  comp- 
ter par  lunaisons  et  de  se  servir  des  phases  de  cet  astre 
comme  sous-multiples.  Pour  mesurer  l'espace  visible  ou 
tangible,  nos  aïeux  usèrent  de  divers  procédés  :  du  pas, 
puis  de  la  journée  de  marche  pour  les  distances  à  par- 
courir; de  la  brasse  pour  les  longueurs  flexibles  que 
nous  pouvons  amener  à  nous;  de  la  coudée  et  de  la 
main  pour  les  longueurs  rigides,  etc.  Ainsi,  ce  n'était 
pas  à  une  science  transcendante  que  l'homme  emprun- 
tait les  unités  du  temps  et  de  l'espace,  mais  à  la  nature 
et  à  lui-même. 

En  même  temps,  son  esprit  s'imprégnait  des  grandes 
lois  de  la  création.  Il  admirait  dans  les  œuvres  sorties 
des  mains  du  Créateur  la  régularité,  l'ordre,  la  propor- 
tion des  parties,  et,  dès  lors,  s'appliquait  à  soumettre 
ses  propres  œuvres  aux  mêmes  conditions  d'organi- 
sation. Tous  les  jours,  il  voyait  les  astres  s'acheminer 
d'un  pas  égal  de  leur  lever  à  leur  coucher;  puis,  dans  le 
cours  de  chaque  année,  les  saisons  se  succéder  et 
revenir  à  des  intervalles  de  temps  égaux.  L'homme 
s'éleva  ainsi  de  bonne  heure  à  cette  idée  que  tout  mou- 
vement dont  aucune  cause  ne  vient  modifier  les  condi- 
tions initiales  se  continue  régulièrement,  en  parcou- 
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rant  successivement  des  espaces  égaux  en  des  temps 
égaux.  Lui-même,  dans  l'exercice  de  ses  organes,  se 
sentait  soumis  aux  mêmes  conditions,  aux  mêmes  lois; 
et  quand,  par  exemple,  il  avait  une  longue  distance  à 
franchir,  il  s'appliquait  à  régler  sa  marche,  c'est-à-dire 
la  longueur  et  la  vitesse  de  ses  pas,  de  manière  à  faire 
concorder  la  régularité  de  l'acte  avec  la  régularité 
naturelle  du  fonctionnement  de  ses  organes.  A  ses  yeux, 
tout  acte,  tout  mouvement  devait  être  réglé,  sous  peine 
d'être  désordonné,  en  contradiction  avec  le  caractère 
normal  des  mouvements  de  la  nature  et  de  ses  propres 
fonctions  vitales. 

Quand  donc  l'homme  eut  porté  son  attention  sur  l'art 
de  la  parole,  qu'il  fut  sorti  du  monosyllabisme  et  eut 
créé  à  son  usage  les  différentes  parties  du  discours  ; 
quand  il  put  reproduire  les  développements  de  sa 
pensée  par  les  développements  déjà  fort  savants  de 
phrases  plus  ou  moins  longues,  il  reconnutla  nécessité 
et  il  sentit  en  même  temps  le  plaisir  d'ordonner  à  la  fois 
ses  pensées  et  ses  discours.  Il  s'aperçut  aisément  que 
proférer  une  syllabe  demande  un  moment,  petit  sans 
doute,  mais  réel  ;  que  proférer  deux,  trois,  quatre  syl- 
labes exige  un  temps  deux,  trois,  quatre  fois  plus  long  ; 
et  qu'enfin  parler,  c'est  se  transporter  dans  le  temps, 
c'est  passer,  de  syllabe  en  syllabe,  par  une  série  de 
moments  successifs,  correspondant,  d'une  part,  à  une 
série  de  mouvements  musculaires  successifs,  et  d'autre 
part,  à  une  série  de  mouvements  vibratoires  successifs. 

Sans  doute,  dans  sa  vie  difficile  et  précaire  de  chaque 
jour,  il  usait  de  la  parole  sans  art,  se  contentant  d'em- 
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ployer  les  mots  et  les  phrases  immédiatement  et  uni- 
quement nécessaires  à  ses  besoins  actuels  ;  mais,  dès 
que  sa  pensée  était  soumise  à  une  ordonnance  réfléchie, 
sa  parole  se  plaisait  à  revêtir  un  caractère  d'ordre  et 
de  régularité.  En  résumé,  dès  que  l'homme  organisa  sa 
pensée,  il  organisa  ses  discours,  et  sa  parole  dut  obéir 
aux  lois  immuables  qui  règlent  les  actes  et  les  fonctions 
de  tous  les  êtres,  aussi  bien  que  les  mouvements  de 
l'univers. 

Tel  fut  le  point  de  départ  naturel  du  langage  poétique, 
c'est-à-dire  du  langage  harmonieusement  organisé  dans 
ses  parties  comme  les  créations  elles-mêmes  de  l'esprit. 
Ce  fut  alors  que  l'homme  conçut  un  art  intermédiaire 
entre  la  parole  et  le  chant,  qui  fut  en  quelque  sorte, 
si  l'on  peut  s'exprimer  ainsi,  un  multiple  de  la  parole  et 
un  sous-multiple  du  chant.  Il  s'ingénia  à  rapprocher 
systématiquement  la  voix  qui  parle  de  la  voix  qui 
chante,  en  tenant  compte  de  la  hauteur  et  de  la  valeur 
des  sons,  sans  cependant  abandonner  l'idée  corrélative 
du  mot  pour  le  plaisir  purement  musical  du  son.  D'ail- 
leurs, pour  conserver  les  relations  logiques  des  syllabes 
d'un  mot,  il  avait  imaginé,  dès  l'époque  de  la  constitu- 
tion des  langues,  d'ajouter  à  la  hauteur  et  à  la  valeur 
des  sons  l'intensité  de  la  syllabe  dominante.  C'est  par 
l'accentuation  que,  dans  cette  mêlée  des  sons  qui  aurait 
pu  être  confuse,  l'homme  sauvegarda  l'intégrité  de  l'idée 
en  maintenant  l'individualité  du  mot. 

Étant  ainsi  amené  à  l'idée  de  mesurer  son  discours, 
de  manière  que  son  oreille  en  reconnût  et  en  appréciât 
l'ordonnance,  Ihomme  se  demanda  naturellement  par 
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quel  moyen  il  y  arriverait.  Tout  d'abord,  l'oreille  exigeait 
impérieusement  que  la  voix  réglât  son  émission,  c'est- 
à-dire  ne  lui  envoyât  pas  arbitrairement  une  somme  in- 
déterminée de  sons  dont  elle  ne  pût  supputer  le  nombre 
ou  la  durée.  Il  fallait  donc  assurer  le  jeu  régulier  de  la 
voix  et  l'assujettir  à  une  unité  de  mesure.  Or,  l'homme 
fit  ici  ce  qu'il  avait  fait  chaque  fois  qu'il  avait  eu  un 
problème  de  même  nature  à  résoudre.  Il  se  demanda 
s'il  n'existait  pas  en  dehors  ou  au  dedans  de  lui-même 
une  unité  de  mesure  qui  ne  fût  pas  une  conception  arbi- 
traire de  son  esprit.  Le  problème  ainsi  posé  ne  devait  pas 
attendre  sa  solution.  L'homme  trouva  l'unité  de  mesure 
qu'il  cherchait  dans  le  fonctionnement  même  de  l'appa- 
reil préposé  à  l'émission  de  la  voix,  c'est-à-dire  dans  la 
respiration. 

Quand  l'homme  est  calme  et  à  l'état  de  repos,  la 
glotte,  c'est-à-dire  l'espace  compris  entre  les  cordes  vo- 
cales, est  largement  ouverte  en  forme  de  V;  l'air,  attiré 
par  un  mouvement  de  contraction  du  diaphragme,  se 
précipite  à  travers  le  larynx  et  la  trachée  jusque  dans 
les  poumons,  y  laisse  l'oxygène  nécessaire  à  l'entre- 
tien de  la  vie,  puis,  chassé  par  un  mouvement  con- 
traire du  diaphragme  et  par  l'élasticité  pulmonaire,  il 
retourne  à  l'extérieur  chargé  d'acide  carbonique.  Ce 
mouvement  alternatif  d'aspiration  et  d'expiration  con- 
stitue le  double  rythme  respiratoire. 

Chez  l'homme  silencieux,  que  rien  n'agite,  ce  rythme 
est  très  régulier,  et  le  temps  de  l'aspiration  est  égal  à 
celui  de  l'expiration.  Or,  par  une  combinaison  mer- 
veilleuse, c'est  le  même  appareil  et  le  même  courant 
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d'air  qui  servent  à  l'émission  de  la  voix.  Pendant  Tas- 
piralion,  la  glotte  s'ouvre,  et  l'air  pénètre  librement 
dans  les  poumons;  mais  pendant  l'expiration,  les  cordes 
vocales  se  rapprochent  et  forment  deux  anches,  que 
l'air,  chassé  par  un  mouvement  musculaire,  fait  entrer 
en  vibration,  en  traversant  dans  son  mouvement  de 
retour  cette  ouverture  à  bords  devenus  parallèles,  plus 
ou  moins  étroite  selon  l'acuité  ou  la  gravité  des  sons 
que  nous  voulons  émettre. 

Toutefois,  quand  nous  parlons,  la  régularité  du 
rythme  respiratoire  est  détruite,  et  le  temps  de  l'as- 
piration n'est  plus  égal  à  celui  de  l'expiration.  Celui- 
ci  étant  seul  utile  à  la  production  de  la  parole,  le 
temps  de  l'aspiration  est  réduit  à  la  plus  petite  durée 
possible.  Sans  doute  il  est  toujours  appréciable, 
mais  il  n'exige  qu'un  moment  très  court,  que  nous 
parvenons  à  intercaler  dans  les  fissures  de  nos  phrases. 

Eh  bien,  c'est  ce  temps  nécessaire  à  l'expiration,  ou 
l'intervalle  de  temps  qui  s'écoule  entre  deux  aspirations, 
qui  fut  l'unité  de  mesure  au  moyen  de  laquelle  l'homme 
régla  son  langage  poétique  et  mesura  les  longs  récits 
créés  et  coordonnés  par  son  esprit.  La  récitation  poé- 
tique se  trouva  donc  ainsi  coupée  à  intervalles  égaux 
par  les  temps  successifs  de  l'aspiration;  et  ce  fut  l'ap- 
pareil respiratoire  lui-même  qui  scanda  le  discours  et 
le  divisa  en  parties  toujours  égales  entre  elles. 

Cependant,  l'homme  n'avait  ainsi  déterminé  qu'un 
rythme  interne  et  muet;  il  était  nécessaire  qu'il  le 
transformât  en  un  rythme  auquel  son  oreille  fût  sen- 
sible. Il  fallut  donc  que  chaque  courant  d'air  expira- 
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toire  fût  employé  à  déterminer,  au  moyen  des  sons,  une 
série,  identique  en  durée,  d'états  vibratoires  successifs. 
Chacun  de  ces  courants  devait  ôtre  ainsi  divisé  en  un 
certain  nombre  de  temps  expiratoires,  produisant  un 
nombre  appréciable  de  sensations  acoustiques.  C'est 
donc  par  la  production,  dans  le  temps  expiratoire,  d'une 
môme  somme  d'impressions  acoustiques  que  la  voix  et 
l'oreille  se  réglèrent  mutuellement  sur  une  môme  unité 
de  mesure.  Ce  n'est  pas,  en  effet,  en  elle-même  que 
l'oreille  pouvait  trouver  une  unité  de  mesure  lui  per- 
mettant d'apprécier  la  durée  d'un  son  ou  une  somme  de 
durées  :  elle  est  obligée  de  s'en  rapporter  à  cet  égard  au 
mécanisme  naturel  de  l'organe  vocal.  Mais  l'oreille  ad- 
ditionne, en  nombre  ou  en  durée,  les  chocs  qu'elle  re- 
çoit; c'est  donc  en  un  nombre  égal  de  temps  égaux  que 
doit  se  transformer  chaque  courant  expiratoire.  Quel 
est  donc  le  nombre  auquel  l'oreille  sera  le  plus  sen- 
sible ?  Ce  sera  celui  dont  les  éléments  pourront  se  grou- 
per suivant  un  plus  grand  nombre  de  combinaisons, 
chaque  groupe  étant,  avec  le  nombre  total,  dans  un 
rapport  exact  et  facile  à  apprécier.  Or,  le  seul  nombre 
qui  remplisse  parfaitement  les  conditions  nécessaires 
est  Douze,  qui  est  divisible  à  la  fois  par  deux,  par 
trois,  par  quatre  et  par  six;  c'est  celui  que  l'oreille 
analyse  le  plus  aisément  puisqu'elle  peut  le  diviser  en 
groupes  de  deux,  de  trois,  de  quatre  ou  de  six  sons. 

Nous  pouvons  donc  dire  maintenant  qu'un  vers  est 
la  somme  de  douze  sons  théoriquement  égaux  en  durée, 
dans  lesquels  se  décompose  chaque  temps  expiratoire. 
Comme  on  le  voit,  le  principe  générateur  de  la  versifi- 
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cation  est  double,  puisque  celle-ci  exige  le  concours  de 
deux  organes,  de  la  voix  et  de  l'ouïe.  Il  consiste  dans 
une  équation  physiologique  entre  la  longueur  de  l'acte 
expiratoire  et  la  durée  des  douze  sons  théoriques  perçus 
par  l'oreille. 

En  partant  de  ce  principe  fondamental,  les  hommes 
ont  imaginé  deux  systèmes  de  versification,  dont  l'un 
est  basé  sur  la  différence  de  durée  qui  existe  entre  les 
syllabes  émises,  et  dont  l'autre  est  fondé  sur  l'affai- 
blissement, en  quelque  sorte  historique,  de  cette  diffé- 
rence. Dans  le  premier,  qui  est  celui  des  Grecs  et  des 
Latins,  les  douze  temps  de  l'expiration,  produisant  les 
douze  sons  nécessaires,  furent  regardés  comme  théo- 
riques, et  chaque  temps  fut  en  réalité  considéré  comme 
servant  à  la  prononciation  d'une  syllabe  longue  ou  de 
deux  syllabes  brèves. 

Ces  douze  temps  étaient  donc  égaux  en  durée  à  douze 
longues  ou  à  vingt-quatre  brèves,  et  ils  pouvaient  être 
remplis  par  un  nombre  variable  de  syllabes,  les  unes 
longues,  les  autres  brèves.  Dans  le  second  système,  qui 
est  celui  de  la  langue  française,  où  la  différence  de 
quantité  est  en  général  peu  sensible,  on  dut  s'en  tenir 
aux  douze  sons  représentant  en  nombre  les  douze 
temps  théoriques,  et  on  laissa  à  la  voix,  qui  se  plie 
merveilleusement  au  sentiment  que  nous  avons  de  la 
mesure,  le  soin  de  répartir,  dans  le  même  temps  total 
et  dans  les  divisions  égales  de  ce  temps,  les  douze 
syllabes  de  chaque  vers,  variables  en  quantité,  comme 
les  syllabes  grecques  et  latines,  mais  d'une  quantité 
flottante  et  incertaine.  Nous  verrons  plus  loin,  quand 
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nous  traiterons  de  la  constitution  du  vers,  à  quelles 
lois  la  voix  dut  obéir  dans  la  répartition  des  douze 
sons  du  vers. 

Avant  d'aller  plus  loin,  il  est  indispensable  que  nous 
revenions  un  instant  sur  nos  pas.  En  choisissant  pour 
unité  de  mesure  du  langage  poétique  la  longueur  ou  le 
temps  de  l'expiration,  l'homme  prenait,  semble-t-il,  une 
unité  de  mesure  essentiellement  variable.  La  respira- 
tion humaine,  en  effet,  est  sensiblement  différente 
selon  l'âge,  selon  le  sexe,  selon  la  capacité  de  la  poi- 
trine, selon  la  qualité  de  l'air,  selon  l'altitude  de  l'ha- 
bitat habituel.  Cette  difficulté,  qui  paraît  considérable 
au  premier  abord,  est  cependant  du  même  ordre  que 
celle  que  l'homme  avait  eu  à  résoudre  quand  il  avait  dû 
choisir  une  unité  de  mesure  pour  le  temps  et  pour  la 
distance.  La  longueur  du  jour  varie  pour  tous  les  habi- 
tants de  la  terre  selon  la  latitude  qu'ils  occupent ,  et 
pour  les  habitants  d'une  même  région  selon  l'époque 
de  l'année.  La  longueur  du  pas,  de  la  brasse,  delà 
coudée  varie  aussi  suivant  l'âge,  suivant  le  sexe,  sui- 
vant la  taille,  suivant  la  constitution  des  différentes 
races.  Ces  nombreuses  variations  n'ont  cependant  pas 
empêché  l'homme  de  choisir  comme  unités  de  mesure 
le  jour,  le  pas,  la  brasse,  la  coudée.-  Il  arriva  de  bonne 
heure  à  la  notion  des  moyennes,  et  de  même  que  pour 
le  jour,  le  pas,  la  brasse,  la  coudée,  il  rapporta  la  lon- 
gueur de  l'expiration,  considérée  comme  unité  de  me- 
sure, à  un  homme  d'âge  moyen,  de  taille  moyenne,  de 
force  moyenne,  de  capacité  pectorale  moyenne  et  placé 
à  l'altitude  moyenne  de  la  région  occupée  par  sa  race  ; 
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de  sorte  que  d'une  race  à  une  autre  ces  unités  de  me- 
sure pouvaient  offrir  des  différences  appréciables.  En 
fait,  les  unités  de  mesure,  qu'il  s'agît  du  temps  ou  de 
la  distance,  n'étaient  pas  exactement  les  mêmes  chez  les 
peuples  qui  les  avaient  adoptées,  bien  qu'elles  portassent 
des  noms  identiques  et  fussent  basées  sur  un  même 
principe.  Il  devait  donc  en  être  de  même  pour  la  lon- 
gueur de  l'expiration  ;  et,  par  conséquent,  la  longueur 
du  vers  pouvait,  au  même  titre  que  le  pas  et  la  coudée, 
varier  entre  certaines  limites. 

Au  surplus,  c'est  précisément  la  souplesse  de  l'or- 
gane vocal  qui  en  fait  la  supériorité.  Lorsque  nous 
parlons  ou  lorsque  nous  chantons,  nous  pouvons,  sans 
changer  la  mesure,  précipiter  ou  ralentir  le  mouvement 
et  établir  ainsi  une  relation  intime  entre  le  débit  rapide 
ou  lent  de  notre  langage  et  les  sentiments  vifs  ou  graves 
qui  nous  possèdent.  Toutes  les  fonctions  de  notre  être 
sont  solidaires  les  unes  des  autres  ;  et  c'est  en  prenant 
l'une  d'elles  comme  régulatrice  de  l'unité  de  mesure  du 
langage  poétique,  que  l'homme  a  pu  mettre  sa  parole 
en  harmonie  avec  son  âme. 

Dans  toutes  les  langues,  la  longueur  du  vers  fondamen- 
tal doit  être  considérée  comme  étant  la  même.  Si  l'usage 
d'un  vers  plus  court  ou  plus  long  s'est  établi,  sa  lon- 
gueur doit  être  regardée  comme  déduite  de  la  même 
unité  de  mesure  :  elle  en  sera  ou  un  sous-multiple  ou 
un  multiple.  En  un  mot,  toutes  les  longueurs  de  vers 
doivent  être  commensurables  avec  la  durée  de  l'expi- 
ration, durée  que  les  Grecs  ont  égalée  à  vingt-quatre 
brèves.  Car,  ce  qui  est  important  à  déterminer,  ce  n'est 
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pas  seulement  le  nombre  des  syllabes  d'un  vers,  mais 
le  temps  qu'il  dure.  Le  vers  chinois,  par  exemple,  est 
rempli  par  sept  monosyllabes,  tandis  que  le  vers  sanscrit 
comprend  vingt-quatre  syllabes,  divisées  en  trois  par- 
ties de  huit  syllabes  ;  or,  ce  qu'il  nous  faudrait  savoir 
et  ce  que  nous  ignorons,  il  me  semble,  c'est  la  durée 
musicale  de  chacun  de  ces  vers;  elle  seule  pourrait 
nous  permettre  de  comparer  entre  eux  ces  deux  systè- 
mes de  versification. 

D'ailleurs,  comme  dans  toutes  les  choses  humaines, 
il  doit  y  avoir  place  dans  la  versification  pour  les  ano- 
malies et  les  exagérations.  Ainsi  on  pourrait  citer  le 
cas  particulier  et  très  curieux  des  Gitanes,  qu'on  peut 
encore  entendre  chanter  dans  le  sud  de  l'Espagne.  Ils 
ont  exagéré  les  dimensions  de  leur  vers  jusqu'aux  der- 
nières limites  de  la  longueur  de  l'expiration  ;  de  telle 
sorte  que  le  vers,  poussé  jusqu'à  la  fin  d'un  même 
souffle,  y  prend  les  dimensions  d'une  strophe.  Il  y  a  là 
une  exagération  flagrante  et  une  monstruosité  proso- 
dique, qui  cependant  excitent  chez  les  auditeurs  habi- 
tuels des  Gitanes  un  enthousiasme  bien  fait  pour  nous 
surprendre. 

Il  semble  à  beaucoup  de  personnes  que  les  vers  grecs 
ou  latins  sont  plus  longs  que  les  nôtres,  parce  qu'il  ren- 
ferm'ent  un  nombre  variable  de  syllabes  qui,  de  douze, 
peut  s'élever  jusqu'à  dix-sept.  Ce  n'est  qu'une  illusion 
de  notre  oreille,  habituée  qu'elle  est  dès  notre  enfance  à 
compter  les  sons  d'un  vers  et  non  à  en  apprécier  les 
durées.  Le  vers  français  dure  exactement  le  même  temps 
que  les  vers  grecs  et  latins,  chacun  étant,  bien  entendu, 
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considéré  dans  sa  vitesse  moyenne;  et  c'est  ce  que 
nous  mettrons  en  évidence  dans  un  chapitre  ultérieur 
lorsque  nous  traiterons  du  rythme  musical  du  vers 
français.  D'ailleurs,  il  faut  faire  attention  qu'en  compa- 
rant les  vers  grecs  ou  latins  à  nos  vers,  nous  trompons 
nous-mêmes  notre  oreille,  parce  que  notre  récitation 
allonge  sensiblement  les  premiers.  Notre  voix  n'est  pas 
exercée  à  mesurer  exactement  les  brèves  et  les  longues  ; 
nous  n'avons  jamais  entendu  réciter  de  vers  grecs  ou 
latins  ;  nous  ne  connaissons  même  que  très  imparfaite- 
ment la  prononciation  de  la  langue  d'Homère  ou  de  la 
langue  de  Virgile.  Très  sensibles  aux  beautés  littéraires 
des  œuvres  de  l'antiquité,  nous  avons  trop  souvent  l'il- 
lusion de  croire  que  notre  oreille  en  apprécie  la  ver- 
sification, alors  que  le  mérite  musical  de  celle-ci 
nous  échappe  complètement.  Nous  ne  pourrions  avoir 
une  idée  à  peu  près  exacte  de  la  poésie  des  anciens 
qu'en  chantant  réellement  leurs  vers  sur  une  mesure 
convenable.  Et  encore  ne  tiendrions-nous  aucun  compte 
de  l'effet  de  ces  langues  mortes,  en  négligeant  leur 
prononciation  particulière,  due  à  la  mobilité  de  l'accent 
tonique.  Toutefois,  j'ajouterai  qu'après  avoir  lu  le  pré- 
sent ouvrage  avec  attention,  le  lecteur  aura  une  idée  plus 
juste  des  vers  des  Grecs  ou  des  Latins  qu'après  avoir 
étudié  un  traité  de  prosodie  grecque  ou  latine.  Car, 
ainsi  qu'on  pourra  le  constater  de  plus  en  plus  en  avan- 
çant dans  cette  étude,  l'effet  produit  sur  notre  oreille 
par  un  vers  français  est  identique  à  celui  qu'un  vers 
d'Homère  ou  de  Virgile  produisait  sur  l'oreille  d'un  Grec 
ou  d'un  Romain. 
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En  résumé,  nous  devons  regarder  le  vers  fondamental 
de  toute  langue  européenne  comme  soumis  au  même 
principe.  C'est  le  rythme  respiratoire,  transforme  en 
rythme  acoustique,  qui  a  permis  à  l'homme  de  régler 
son  langage  poétique  de  manière  à  satisfaire  les  exi- 
gences rythmiques  de  son  oreille.  Il  a  trouvé  en  lui- 
même  l'unité  de  mesure  à  laquelle  il  rapporte  les  pé- 
riodes de  son  discours  ;  et  le  vers  français  n'est  autre 
chose  que  la  somme,  toujours  égale  en  durée,  de  douze 
sons  perçus  par  l'oreille  et  distribués  en  groupes  har- 
moniques, dans  des  moments  égaux,  par  la  voix  qui 
relie  entre  elles  ces  diverses  parties  et  émet  ces  douze 
sons  dans  une  seule  expiration.  Ces  idées  sont,  je  crois, 
nouvelles  ;  mais  elles  sont  si  smiples  et  si  compréhen- 
sibles qu'il  me  paraît  inutile  d'y  insister  outre  mesure. 
Nous  avons  mis  en  évidence  le  principe  générateur  de 
la  versification,  et  nous  l'appliquerons  dans  tout  le  cou- 
rant de  cette  étude.  Il  nous  permettra  de  donner  une 
explication  plus  rationnelle  de  bien  des  faits  mal  com- 
pris jusqu'à  ce  jour. 

Nous  savons  maintenant  que  l'unité  de  mesure  est  le 
temps  de  l'expiration,  et  que  tout  récit  poétique  est 
coupé,  au  moyen  des  temps  aspiratoires,  en  parties 
toujours  égales  entre  elles,  qu'on  appelle  vers,  et  dont 
chacune  équivaut  au  temps  de  l'expiration. 

Plus  d'un  lecteur  s'imagine  peut-être  qu'il  lui  serait 
loisible,  en  récitant  des  vers,  de  respirer  où  il  veut, 
quand  il  veut  et  comme  il  veut.  C'est  une  erreur.  En 
dehors  des  repos  logiques  de  la  pensée,  dont  nous  de- 
vons profiter  pour  respirer  largement,  en  un  mot  pour 
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nous  reposer  de  la  fatigue  occasionnée  par  la  récita- 
tion, le  débit  doit  être  réglé  de  telle  sorte  que  l'unité 
de  force  musculaire,  qui  détermine  le  courant  expira- 
toire,  produise  une  unité  de  travail,  qui  est  le  vers. 
Jamais  un  aède  antique  n'aurait  pu  parvenir,  sans  suc- 
comber à  la  fatigue  et  sans  lasser  l'attention  de  ses 
auditeurs,  à  réciter  de  suite  un  ou  plusieurs  chants 
d'Homère,  si  son  débit  n'eût  pas  été  réglé  comme  dans 
les  arts  mécaniques  on  règle  une  chute  d'eau  ou  un  jet 
de  vapeur.  Le  poète  peut  être  comparé  à  un  forgeron 
qui  rythme  sur  sa  respiration  les  coups  dont  il  frappe  le 
fer  placé  sur  son  enclume.  De  môme  que  le  mouvement 
musculaire  régulier  du  forgeron  se  résout  en  bruits 
qui  se  succèdent  régulièrement,  de  même  chez  le  poète 
le  rythme  respiratoire  se  résout  en  rythme  acoustique. 
Sans  doute,  dans  la  représentation  dramatique,  les 
acteurs  respirent  souvent  en  dehors  du  lieu  théorique 
de  la  respiration.  C'est  que,  dans  la  représentation, 
usant  du  même  procédé  que  le  musicien,  l'acteur  aug- 
mente et  amplifie  proportionnellement  les  effets.  Mais 
quel  que  soit  le  nombre  des  temps  expiratoires  dans 
lesquels  il  aura  divisé  son  vers,  en  ralentissant  le  mou- 
vement général,  il  faudra  toujours  qu'il  fasse  sentir  à  la 
fin  du  vers  le  temps  aspiratoire  théorique  et  obligatoire. 
Au  surplus,  nous  verrons  en  poursuivant  cette  étude 
comment,  par  la  complexité  des  formes,  le  temps  réel 
du  vers  oscille  autour  du  temps  théorique  ;  et  on  com- 
prendra alors  que,  dans  certains  cas,  le  récitateur 
éprouve  plus  de  facilité  à  respirer  pendant  le  repos  de 
l'hémistiche  que  dans  le  temps  parfois  très  court  réservé 
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à  Tacte  aspiratoire.  Ajoutons,  d'ailleurs,  que  la  versifi- 
cation, comme  la  musique,  est  une  science  exacte, 
mais  dont  la  précision  mathématique  est  à  chaque 
instant  modifiée  par  l'émotion  personnelle.  C'est  ainsi 
qu'un  orchestre  nombreux  peut  suivre  la  voix  humaine  : 
chacun  des  musiciens  éprouve  et  partage  l'émotion  du 
chanteur,  de  telle  sorte  que  les  erreurs  de  temps  sont 
corrigées  pour  l'oreille  par  ce  seul  fait  que,  sous  l'em- 
pire d'une  émotion  commune,  musiciens  et  chanteur  ont 
en  même  temps  le  sentiment  d'un  retard  ou  d'une  accé- 
lération. Il  n'y  aurait  plus  ni  chant,  ni  musique,  ni  ver- 
sification, si  la  mesure  était  battue  par  un  métronome 
au  lieu  de  l'être  par  la  main  d'un  chef  d'orchestre. 


CHAPITRE  II 


DE    LA    RIME    ET    DE    SA    FONCTION 

L'unité  de  mesure  de  toute  récitation  poétique,  le 
vers,  est  constituée.  Le  poète  combine,  arrange  ses  mots, 
de  telle  façon  que  liés  entre  eux  ils  remplissent  un 
temps  total  égal  à  la  somme  des  douze  temps  théoriques 
du  vers  et  soient  fournis  par  une  seule  expiration.  Il 
place  alors  le  premier  temps  aspiratoire,  développe  le 
vers  suivant  dans  son  deuxième  temps  expiratoire, 
arrête  son  mouvement  par  le  second  temps  aspiratoire, 
et  continue  ainsi  son  récit,  qui  vit  et  respire  comme 
lui,  marquant  la  mesure  au  moyen  de  ses  aspirations 
périodiques.  La  récitation  est  désormais  mesurée  et 
parcourt  des  distances  égales  en  des  temps  égaux.  C'est 
la  première  de  nos  fonctions  vitales,  celle  qui  nous  fait 
à  la  fois  respirer  et  parler,  qui  règle  l'expression  ora- 
toire de  notre  pensée.  C'est  le  rythme  vital  lui-même 
qui  bat  la  mesure  selon  laquelle  notre  parole  vient  d'un 
mouvement  alternatif  battre  à  son  tour  notre  oreille. 

Quelle  est  donc  la  première  règle  qui  s'impose  au 
poète?  C'est  celle  qui  doit  établir  et  maintenir  une 
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relation  certaine  entre  la  parole  du  poète  et  l'oreille  de 
ceux  qui  Técoutent.  Il  faut  que  les  auditeurs  éprouvent 
la  sensation  de  la  mesure  qui  règle  la  récitation.  Il  est 
donc  nécessaire  que  le  rythme  du  discours  se  trans- 
forme en  sensation  acoustique,  en  d'autres  termes  que 
l'oreille  perçoive  le  retour  périodique  du  temps  aspira- 
toire.  Pour  obtenir  cet  effet,  il  est  indispensable  que  la 
fin  de  chaque  vers  détermine  une  vibration  identique 
du  tympan  ou  une  suite  de  vibrations  se  reformant  sui- 
vant une  même  combinaison,  ou  encore  que  chaque 
vers,  en  se  développant,  reproduise  le  même  système 
d'accidents  oratoires  dont  le  jeu  périodique  soit  perçu 
par  l'oreille. 

On  peut  concevoir  ainsi  plusieurs  moyens  de  trans- 
former le  rythme  du  langage  en  un  rythme  acoustique. 
Chacun  de  ces  moyens  a  fourni  un  système  différent  de 
versification.  Nous  ne  nous  arrêterons  pas  ici  au  sys- 
tème basé  sur  le  retour  des  sons  allitérés,  soit  que  les 
consonnes  allitérées  frappent  les  syllabes  initiales  des 
pieds  métriques  ou  des  éléments  rythmiques,  soit  qu'elles 
frappent  les  syllabes  affectées  de  l'accent  tonique. 
L'allitération  joue  cependant  dans  toute  versification, 
y  compris  la  nôtre,  un  rôle  secret  qui  n'a  jamais  été 
mis  en  lumière  ;  elle  n'est  donc  soumise,  dans  notre 
versification,  à  aucune  règle  déterminée,  et  les  poètes 
en  font  inconsciemment  usage,  la  plupart  du  temps 
par  intuition  et  sans  s'en  rendre  un  compte  exact.  Plus 
loin,  nous  en  reparlerons  plus  amplement. 

Comme  nous  n'avons  pas  encore  traité  des  accents, 
nous  nous  bornerons  à  rappeler  que  plusieurs  langues 
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modernes,  qui  ont  des  prononciations  fortement  mar- 
quées, ont  pu  baser  tout  un  système  de  versification 
sur  la  position  relative  des  accents,  reproduisant  ainsi 
le  même  rythme  dans  chaque  vers,  et  faisant  occu- 
per aux  toniques  des  places  déterminées  d'avance.  C'est 
d'ailleurs  une  question  controversée  que  celle  de  savoir 
si  l'allitération  et  l'accentuation  seules  sont  suffisantes 
pour  faire  sentir  le  rythme,  et  si  un  accident  détermi- 
natif  de  la  fin  du  vers  n'est  pas  nécessaire.  Les  poètes 
inclinent  à  combiner  le  système  des  toniques  fixes  avec 
l'un  des  deux  systèmes  qui  nous  restent  à  examiner,  et 
qui  consistent  à  faire  sentir  le  retour  du  temps  aspira- 
toire.  Ces  deux  systèmes,  celui  des  Grecs  et  des  Latins, 
d'une  part,  et  le  nôtre  d'autre  part,  obtiennent,  au  moyen 
de  la  mobilité  des  toniques,  l'avantage  de  laisser  au 
poète  une  bien  plus  grande  liberté  dans  le  rythme  inté- 
rieur du  vers. 

Les  Grecs  et,  à  leur  imitation,  les  Latins,  établissant 
les  douze  temps  du  vers,  non  sur  un  nombre  égal  et 
immuable,  mais  sur  un  nombre  variable  de  syllabes, 
valant  les  unes  un  temps  et  les  autres  un  demi-temps, 
pouvaient  à  leur  gré  introduire  dans  leur  hexamètre 
soit  le  spondée,  composé  de   deux  syllabes   longues 

( ),  soit  le  dactyle,  comprenant  une  longue  et  deux 

brèves  (  _  ^  vj  ),  chacun  de  ces  deux  pieds  étant  équi- 
valent à  deux  temps.  Afin  de  faire  sentir  le  retour  du 
temps  aspiraloire,  ils  imaginèrent  de  terminer  chaque 
vers  par  la  même  combinaison  métrique,  un  dactyle 

suivi  d'un  spondée  (__  u  u  | ),  laissant  au  poète  la 

liberté  de  faire,  de  chacun  des  quatre  premiers  pieds, 
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soit  un  dactyle,  soit  un  spondée.  La  nécessité  de  ter- 
miner le  vers  par  un  spondée  s'était  imposée,  parce 
que  le  temps  de  l'aspiration  devait  être  pris  sur  la  durée 
de  la  dernière  syllabe  longue.  C'est  pour  cela  que  cette 
syllabe  tient  sa  quantité  de  sa  position  et  non  de  sa 
nature,  et  que  par  suite  elle  peut  être  brève.  Dans  ce 
système,  le  poète  n'avait  point  à  son  service  un  nombre 
considérable  de  combinaisons  ;  elles  se  réduisaient  à 
seize,  qui  sont  données  par  la  figure  suivante  : 


ou 


OU  ou 

w    w       w   u 


ou 
_  w  u 


Les  vers  français  offrent  un  beaucoup  plus  grand 
nombre  de  combinaisons.  Il  est  juste  d'ajouter  que 
l'accentuation  jouait  aussi  dans  les  vers  grecs  et  la- 
tins un  rôle  fort  important  et  modifiait  de  la  façon  la 
plus  variée  pour  l'oreille  le  rythme  déterminé  par  la 
quantité.  Les  auditeurs  d'Homère  ou  de  Virgile,  le  peuple 
qui  se  pressait  aux  représentations  des  drames  d'Eu- 
ripide ou  des  comédies  de  Térence,  étaient  certainement 
aussi  .sensibles  à  l'accentuation  qu'à  la  quantité.  Ce 
charme  particulier  des  vers  grecs  ou  latins  est  perdu 
pour  nous.  Cependant,  fait  digne  de  remarque,  c'est 
précisément  ce  charme  des  accents  rythmiques  et  to- 
niques que  nous  recherchons  dans  nos  vers,  de  telle 
sorte  que,  sous  le  rapport  du  rythme,  nos  vers  français 
nous  donnent  à  l'audition  la  sensation  de  vers  grecs  ou 
latins  beaucoup  mieux  que  la  lecture  des  vers  grecs  ou 
latins  eux-mêmes. 
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Laissons  d'ailleurs  de  côté  pour  le  moment  cet  en- 
semble de  lois  mélodiques  ;  il  nous  suffit  d'avoir  montré 
que  les  Grecs  et  les  Latins  avaient,  premièrement,  con- 
sidéré la  longueur  de  l'expiration  comme  équivalente  à 
douze  temps  (douze  syllabes  longues  ou  vingt-quatre 
syllabes  brèves)  ;  et,  deuxièmement,  marqué  la  fin  de 
chaque  vers  ou  le  retour  du  temps  aspiratoire  par  la 
môme  combinaison  métrique. 

Nous  arrivons  à  la  versification  française.  Dans  le 
principe,  la  longueur  du  vers  n'avait  pas  été  fort  heu- 
reusement déterminée,  du  moins  au  jugement  actuel  de 
notre  oreille,  assouplie  par  une  longue  éducation  ryth- 
mique. On  avait  fait  choix  du  vers  de  dix  syllabes,  qui 
se  prête  à  beaucoup  moins  de  combinaisons  que  l'a- 
lexandrin, et  qui,  ainsi  que  nous  le  verrons  plus  loin, 
tout  en  ayant  l'avantage  de  maintenir  le  temps  réel  du 
vers  dans  les  limites  du  temps  théorique,  avait  l'incon- 
vénient de  raccourcir  d'un  quart  la  durée  du  vers  et  le 
temps  normal  de  l'expiration.  L'aspiration  revenait,  à 
des  intervalles  trop  rapprochés,  couper  le  discours 
poétique.  Avant  de  se  rendre  à  la  nécessité  d'allonger 
le  vers,  en  reportant  régulièrement  plus  loin  le  temps 
aspiratoire,  les  poètes  prirent  un  parti  défectueux.  Ils 
usèrent  irrégulièrement  et  arbitrairement  de  la  faculté 
de  rejeter  le  trop-plein  d'un  vers  sur  le  suivant,  de 
telle  sorte  que  le  vers  de  dix  syllabes  flottait  réellement 
entre  dix  et  quatorze  syllabes.  On  a  souvent  reproché  à 
nos  vieux  poètes  l'usage  si  fréquent  qu'ils  faisaient  de 
l'enjambement  dans  leurs  vers  de  dix  syllabes.  Comme 
on  peut  s'en  rendre  compte,  ils  avaient  en  quelque  sorte 
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raison  de  chercher  à  allonger  par  quelque  moyen  le 
décasyllabe  communément  usité.  Leur  faute  avait  été 
de  choisir  primitivement  une  unité  de  mesure  trop 
courte. 

Ce  fut  le  besoin  de  rompre  les  entraves  étroites  du  vers 
de  dix  syllabes  qui  détermina  le  remplacement  de  ce  vers 
un  peu  court  par  le  vers  de  douze  syllabes.  L'ampleur 
de  l'alexandrin,  ses  nombreuses  combinaisons  ryth- 
miques ouvrirent  une  ère  nouvelle  pour  la  poésie  fran- 
çaise. Ce  vers,  composé  de  douze  syllabes  communes, 
égales  en  durée  totale  aux  douze  temps  des  anciens, 
nous  ramenait  à  l'unité  de  mesure  antiquement  déter- 
minée par  les  conditions  physiologiques  des  races  eu- 
ropéennes. Le  temps  de  l'expiration  retrouvait  dès  lors 
sa  longueur  normale. 

Dans  le  vers  de  douze  syllabes,  chaque  syllabe,  étant 
réputée  commune  et  étant  en  réalité  d'une  quantité 
incertaine  et  flottante,  vaut  tantôt  une  longue,  tantôt 
une  brève,  tantôt  plus,  tantôt  moins.  La  seule  durée 
invariable  et  déterminée  d'avance,  dans  l'état  actuel  de 
la  question,  c'est  la  somme  de  ces  douze  syllabes  d'une 
durée  variable  et  indéterminée.  Il  est  ainsi  facile  de 
voir  que  le  poète  ne  pouvait  compter  sur  une  différence 
de  quantité,  trop  peu  appréciable  entre  des  syllabes 
françaises  et  nullement  fixée,  pour  faire  sentir  le  re- 
tour du  temps  aspiratoire  par  une  combinaison  de  sons 
longs  et  de  sons  brefs.  Il  demanda  alors  à  la  parité  des 
sons  le  secours  que  la  métrique  lui  refusait  ;  et  la  poé- 
sie française  se  plia  à  la  nécessité  d'introduire  dans  le 
dernier  temps  de  chaque  vers  un  son  de  même  nature. 


DE  LA  RIME.  25 

qui  vînt  frapper  l'oreille  de  l'auditeur  d'un  choc  identique 
à  lui-même.  Telle  est  l'origine  de  la  rime. 

Le  plaisir  que  la  rime  procure  à  notre  oreille  ne 
tient  donc  nullement  au  charme  problématique  que 
nous  cause  la  répétition  d'un  son  ;  il  est  plus  élevé  et  il 
a  sa  source  dans  le  sentiment  d'ordre  et  de  régularité 
que  nous  fait  éprouver  la  sensation  de  la  mesure. 
Qu'une  rime  se  dérobe  à  notre  oreille,  le  rythme  est 
en  un  instant  détruit,  de  même  que,  dans  l'audition 
d'une  œuvre  musicale,  le  rythme  s'évanouit  aussitôt 
que  la  mesure  nous  échappe.  Le  plaisir  que  nous  cause 
la  rime  n'a  donc  pas  son  siège  dans  l'ouïe,  mais  dans 
l'intelligence  ;  et,  s'il  est  permis  de  comparer  de  très 
petites  choses  à  de  très  grandes,  il  est  de  même  nature 
que  la  satisfaction  élevée  que  nous  éprouvons  dans  la 
contemplation  du  mouvement  régulier  de  l'univers. 

La  rime  fut  d'abord  une  assonance,  c'est-à-dire  la 
répétition  identique  d'un  son,  abstraction  faite  des  ar- 
ticulations qui  peuvent  l'envelopper.  Elle  ne  porta,  dans 
le  principe,  que  sur  les  voyelles  et  les  diphtongues,  et 
elle  dut  racheter  la  faiblesse  de  l'avertissement  qu'elle 
donnait  à  l'oreille  par  la  persistance  avec  laquelle  elle 
la  frappait  de  coups  successifs  et  répétés.  C'est  pour- 
quoi, dans  les  poèmes  assenants,  la  même  voyelle  vient 
frapper  l'oreille  dix,  vingt,  trente  fois  de  suite  et  plus 
encore  ;  ce  n'est  que  par  cette  persistance  qu'elle  par- 
vient à  marquer  la  durée  de  la  période  mélodique. 
Assise  et  firent  ne  riment  pas  ensemble  ;  mais  notre 
oreille  finira  par  saisir  le  retour  périodique  du  son  ^,  si 
nous  le  ramenons  dans  le  dernier  temps  fort  des  mots 
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qui  terminent  le  vers.  Voici  une  suite  d'assonances  fé- 
minines sur  le  son  i,  prises  dans  la  Chanson  de  Ro- 
land .'Marsilies,  algalifes,  Garmalie,  maldite,  laïllie, 
oreilles^  mille ^  ire,  paienime,  martyrie,  vivre,  primes, 
fiirUes,  vies,  hunie,  sire,  discipline,  quinze,  beneisse; 
et  une  suite  moins  nombreuse  d'assonances  masculines 
sur  le  mcme  son  :  ami,  vis,  sospir,  prist,  liardiz,  dis, 
fors  fis,  vif,  marchis,  Veillantif  fin,  cliaïr.  La  répé- 
tition n'avait  de  limite  que  l'impuissance  du  poète  à 
trouver  de  nouvelle  assonances  qui  pussent  s'accorder 
avec  le  développement  de  sa  pensée  actuelle.  Il  passait 
alors  à  un  autre  son;  et  une  nouvelle  période  de  vers  se 
déroulait,  portant  sur  une  des  voyelles  ou  diphtongues 
a,  en,  é,  o,  ou,  è,  îc,  an,  ain,  etc. 

Ce  système  ne  satisfaisait  que  bien  faiblement  le  senti- 
ment de  régularité  que  l'homme  porte  en  lui.  Bientôt  plu- 
sieurs perfectionnements  s'imposèrent.  Quelques  poètes, 
en  ramenant  l'assonance  un  certain  nombre  de  fois  dé- 
terminé, créèrent  la  stance,  qui  fut  un  multiple  du  vers 
et  comme  une  nouvelle  unité  de  mesure,  absolument 
comme  mille  mètres  forment,  sous  le  nom  de  kilomètre, 
un  multiple  du  mètre  et  une  nouvelle  unité  de  mesure. 
Le  poème  était  alors  divisé  en  stances,  dont  les  vers  as- 
senaient sur  la  môme  voyelle.  En  restreignant  le  nom- 
bre des  assonances,  le  poète  se  créait  l'obligation  de  les 
faire  sentir  à  l'oreille  d'une  façon  plus  certaine ,  et  c'est 
ainsi  qu'il  fut  amené  à  faire  de  l'assonance  une  véri- 
table rime.  La  versification  française  fit,  en  effet,  un 
grand  pas  le  jour  où  le  poète  ajouta  à  la  voyelle  asse- 
nante l'articulation  finale.  Dans  ce  nouveau  système, 
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Charles,  message,  masse,  mwaNe,  aralje,  marclies^ 
garde  ne  purent  plus  assener  ensemble;  l'assonance 
dut  comprendre  la  voyelle  et  l'articulation  ou  la  muette 
finale. 

Voici,  dans  le  Roman  â/ Alexandre,  une  suite  de 
rimes  féminines  sur  le  son  èe  :  ostelée,  ramée,  demorée, 
recelée,  veée ,  amonestée,  désirée,  contrée,  amenée, 
trovée,  aportée,  prée,  etc.;  et  une  sur  le  son  èle  : praele, 
canele,  Tiidele,  fontainele,  gravele,  ymagele,  cancele, 
mêle,  dele,  pucele,  mamele,  novele,  etc.  Je  prends  dans 
le  même  roman  deux  suites  de  rimes  masculines,  l'une 
sur  le  son  iés  :  pies,  plonciès,  esseeJiiés,  dronciés,  de- 
peciés,  mangiés,  perilUés,  depeciés,  aparilUés,  hrisiés, 
pitiés,  etc.  ;  l'autre  sur  le  son  er  :  conter,  entrer,  con- 
mrser,  yverner,  geler,  entrer,  amer,  liaUter,  parler, 
entrer,  mer,  avaler,  faîcsser,  cler,  quasser,  etc.  C'est 
la  fin  du  règne  de  l'assonance  :  la  rime  est  désormais 
trouvée. 

Bientôt  l'assonance  devenue  rime  tend  à  attirer  non 
seulement  la  consonne  finale,  mais  encore  la  consonne 
qui  la  précède.  Dans  ces  suites  monorimes,  on  voit  ap- 
paraître, mais  éventuellement,  la  rime  exacte  et  pleine  : 
ostelée  et  recelée,  amonestée  et  aportée,  désirée  et  con- 
trée, canele  et  fontainele,  gravele  et  novele,  cancele  et 
pucele ,  plonciès  et  dronciés ,  perilliés  et  aparilUés , 
conter  et  habiter,  geler  et  parler,  fausser  et  quasser. 
L'apparition  de  la  rime  exacte,  et  la  tendance  du  poèlc 
à  la  rechercher  de  plus  en  plus,  rendit  nalurellcment 
inutile  la  persistance  de  répétition  imposée  à  l'asso- 
nance. La  rime  détermina  par  deux  chocs  identiques 
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sur  l'oreille  la  mesure  que  l'assonance  ne  pouvait  des- 
siner qu'au  moyen  d'une  longue  série  de  chocs  plus 
faibles. 

Ce  progrès  considérable  dans  la  versification,  qu'on 
peut  constater  dès  le  xii®  siècle,  ne  fut  pas  cependant 
continu  ;  l'exactitude  de  la  rime  dépendit  le  plus  souvent 
du  goût  des  poètes.  C'est  ainsi  que  dans  le  Roman  de 
Renard  la  rime  est  plus  souvent  exacte  et  pleine  que 
dans  Floire  et  Blance/lor.  Même  au  xvii®  siècle,  où  la 
rime  au  moins  suffisante  est  la  règle,  on  voit  cependant 
encore  reparaître  la  rime  faible.  C'est  ainsi  que  Racine 
fait  rimer,  dans  les  Frères  ennemis  :  saisie  qX  vie,  furie 
et  me,  frappée  et  tombée,  sacrifie  et  vie;  dans  Bérénice  : 
démentis  et  dis,  die  bipartie;  dans  Athalie :  imprévu 
et  Jé/iu,  vu  et  tribu,  aîné  et  renfermé. 

Un  autre  progrès  consista  dans  l'alternance  des  ri- 
mes. Mais  tout  d'abord,  comme  dans  Euslache  Des- 
champs, les  rimes  alternées  et  même  croisées  se  pré- 
sentèrent irrégulièrement  et  éventuellement.  Ce  ne  fut 
que  beaucoup  plus  tard,  au  xvi°  siècle,  que  ralternance 
réguhère  des  rimes  masculines  et  féminines  devint  la 
règle.  Ajoutons  que,  d'ailleurs,  les  rimes  croisées  ne 
conviennent  en  général  ni  à  la  poésie  épique  ni  à  la 
poésie  dramatique ,  toute  erreur  dans  le  croisement  en- 
traînant le  remaniement  complet  de  toutes  les  rimes 
du  poème.  iMais  ce  sera,  comme  nous  le  verrons  en 
son  lieu,  le  système  naturel  de  la  poésie  lyrique. 

En  insistant  sur  la  rime,  j'ai  voulu  montrer  quelle  est 
sa  raison  d'être,  son  véritable  rôle,  et  quel  but  elle  nous 
permet  d'atteindre.  Au  moyen  de  la  rime,  le  rythme 
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phonique,  régi  lui-même  par  le  rythme  respiratoire, 
se  transforme  en  rythme  acoustique;  et  ce  n'est  plus  se 
servir  d'une  vaine  image  que  de  dire  que  c'est  le  souffle 
du  poète  qui  verse  dans  notre  oreille  un  flot  d'harmonie, 
dont  un  archet  divin  semble  modérer  ou  précipiter  le 
cours.  Divin,  en  effet,  est  bien  cet  archet,  car  c'est  celui 
qui  règle  le  mouvement  régulier  de  la  première  de  nos 
fonctions  vitales. 

La  rime  est  la  caractéristique  de  l'unité  de  mesure  ; 
c'est  elle  qui  clôt,  par  un  eff'et  d'acoustique,  le  temps 
expiratoire.  L'oreille,  qui  compte  les  chocs  qu'elle  re- 
çoit et  qui  groupe  ses  sensations  acoustiques,  est  ainsi 
avertie  que  les  douze  sons  du  vers  sont  écoulés  et  que 
la  période  mélodique  est  terminée.  Sûre  alors  de  la  ré- 
gularité de  la  récitation  poétique,  elle  peut  s'attacher  à 
jouir,  sans  craindre  de  perdre  la  mesure,  des  combinai- 
sons rythmiques  et  des  nuances  musicales  du  langage. 
La  rime  ne  doit  donc  jamais  laisser  d'hésitation  dans 
l'oreille  et  par  suite  dans  l'esprit  de  l'auditeur.  Déter- 
minatrice  du  mouvement  poétique,  il  faut  que  l'oreille 
la  saisisse  sans  que  l'esprit,  qui  analyse  le  mot  qui  la 
contient,  puisse  hésiter  à  la  reconnaître. 

La  première  condition  de  la  rime  est  l'identité  du  son 
de  la  voyelle  ;  c'est  pourquoi  les  mots  à  voyelle  brève 
ne  riment  pas  ou  riment  mal  avec  les  mots  à  voyelle 
longue.  La  deuxième  condition  est  l'identité  des  articu- 
lations qui  suivent  la  voyelle,  et  la  troisième  l'identité 
des  articulations  qui  la  précèdent.  Ainsi,  érable  et  ado- 
rable, table  et  latïientabley  amant  et  dormant,  réseau 
et  oiseau,  abeille  et  corbeille^  souvent  et  fervent,  ma- 
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nière  et  ])Tintanièrey  génie  et  ironie^  avenir  et  ra- 
jeunir, action  et  résolution,  Hercule  et  crépuscule, 
droite  et  miroite  sont  des  rimes  qui  remplissent  les 
trois  conditions  exigées.  En  outre,  comme  la  rime  n'est 
jamais  faite  pour  l'œil,  mais  toujours  pour  l'oreille,  des 
lettres,  voyelles  ou  consonnes,  quoique  différentes,  ne 
diminuent  pas  l'exactitude  la  rime,  si  elles  sont  repré- 
sentatives des  mômes  sons  et  des  mômes  articulations  : 
Femme  et  affame,  archet  et  cliercliait,  alèze  et  à  Vaise^ 
tourment  et  infamant,  initiés  et  ravissiez,  concussion 
et  génuflexion,  mots  et  gémeaux,  sots  et  ruisseaux. 

Mais  si  les  poètes  maintenaient  une  telle  rigidité  de 
principes  dans  la  recherche  des  rimes,  ils  se  verraient 
obligés  de  ne  jamais  se  servir  d'un  très  grand  nombre 
de  mots  sonores,  expressifs  ou  très  fréquents  dans  le 
langage,  faute  de  ne  pouvoir  leur  trouver  de  rimes 
exactes.  En  effet,  le  nombre  de  rimes  exactes  que 
peuvent  fournir  les  mots  français  n'est  pas  propor- 
tionnel au  degré  de  fréquence  et  d'importance  de  ces 
mots.  Les  trois  règles  d'identité  que  nous  avons  précé- 
demment énumérées  ne  sont  donc  pas  et  ne  peuvent 
pas  être  inflexibles.  Les  poètes  sont  souvent  forcés  de 
les  enfreindre,  et  les  grammairiens  ont  ainsi  pu  relever 
les  exceptions  assez  nombreuses  que  souffrent  ces  rè- 
gles. En  fait,  les  mots  monosyllabiques  échappent  à 
l'une  au  moins  des  trois  règles  d'identité.  Pour  les  po- 
lysyllabes, la  tolérance  doit  être  en  raison  inverse  du 
nombre  des  mots  qui  riment  exactement  ensemble.  Il 
faut  aussi  en  général  accorder  plus  de  tolérance  aux 
rimes  du  vers  classique  qu'à  celles  du  vers  romantique* 
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Le  régime  de  la  rime  suffisante  est  celui  du  vers  clas- 
sique, tandis  que  le  régime  de  la  rime  pleine  est  celui 
du  vers  romantique. 

La  faute  la  plus  grave  que  puissent  commettre  les 
poètes,  et  que  cependant  ils  se  permettent  à  chaque  in- 
stant, c'est  de  faire  rimer  des  mots  à  voyelle  brève  avec 
des  mots  à  voyelle  longue.  Car,  ainsi  que  nous  l'avons 
déjà  dit,  si  la  rime  est  la  caractéristique  de  l'unité  de 
mesure,  la  voyelle  à  son  tour  est  la  caractéristique  de 
la  rime.  Sur  ce  point,  les  poètes  romantiques  ne  se  sont 
pas  montrés  plus  sévères  que  les  poètes  classiques.  Si 
dans  Racine  nous  relevons  les  rimes  suivantes  :  hras  et 
])as,  comdats  et  trépas,  infâme  et  femme,  madame  et 
âme,  pas  et  combats,  miracle  et  obstacle,  trépas  et 
Iras,  Antigone  et  trône,  états  et  pas,  femme  et  âme, 
hras  et  Ms,  taches  et  lâches,  éclats  et  pas,  trépas  et 
soldats,  fasse  bipasse,  disgrâce  et  fasse,  bras  et  ap- 
pas, accable  et  coiopable,  fables  et  coupables;  nous  trou- 
vons dans  Victor  Hugo  ces  rimes,  qui  offrent  le  même 
genre  de  défaut  :  âme  et  femme,  sèpidcrale  et  râle, 
implacable  et  accable,  esclave  et  cave,  réclame  et 
femme,  muraille  et  aille,  carapace  et  passe,  bât  et 
abat,  passe  et  place,  passe  et  efi'ace,  inexpngnaUe 
et  sable,  bras  et  pas,  Sardanapale  et  pâle,  cables  et 
remarquables ,  praticable  et  accable ,  combat  et  bât , 
glas  et  éclats. 

Dans  ces  deux  suites  d'exemples,  on  retrouvera  les 
monosyllabes  dont  nous  parlons  plus  haut  et  dont  la 
plupart  ne  peuvent  se  soumettre  à  la  règle  générale; 
mais  on  jugera  que  des  rimes  telles  que  accable  et 
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coupable  sont  des  rimes  défectueuses,  aussi  bien  que 
inexpugnable  et  saUe,  bien  que  m^/^  soit  monosyllabe. 
Dans  le  cas  de  deux  mots  rimant  ensemble,  l'un  mono- 
syllabique et  l'autre  polysyllabique,  la  faute  paraîtra  tou- 
jours moins  choquante  si  le  monosyllabe  est  le  premier. 
Ainsi,  sable  n'ayant  pas  de  rime  exacte,  l'oreille  ne 
s'attend  pas  à  une  rime  pleine  en  a  long,  et  méconnais- 
saUe  sera  une  bonne  rime.  Mais  si  méconnaissable  est 
le  premier,  l'oreille  peut  attendre  sans  être  trop  exi- 
geante une  rime  pleine  en  a  bref  et  se  trouvera  légère- 
ment blessée  par  le  son  différent  que  lui  envoie  la  rime. 
La  quantité  de  la  voyelle  est  la  condition  fondamentale 
de  la  rime;  et  il  vaut  mieux,  si  on  a  le  choix,  se  sou- 
mettre à  cette  règle  qu'à  celle  de  la  consonne  d'appui. 
Ainsi  accable  doit  être  considéré  comme  rimant  mieux 
avec  sable  qu'avec  implacable. 

Quant  à  la  troisième  condition  d'identité,  celle  qui 
concerne  l'articulation  finale,  elle  mérite  d'être  exa- 
minée avec  attention.  En  règle  générale,  deux  mots 
terminés  par  la  même  consonne  ne  peuvent  en  aucun 
cas  rimer  ensemble,  lorsque  cette  consonne  se  prononce 
dans  l'un  et  ne  se  prononce  pas  dans  l'autre.  C'est  une 
loi  d'acoustique  que  cependant  les  meilleurs  poètes  en- 
freignent souvent  ;  et  je  dois  ajouter  que  sur  ce  point  les 
poètes  romantiques  se  sont  montrés  moins  scrupuleux 
que  les  poètes  classiques.  On  peut  en  citer  de  nom- 
breux exemples,  dont  l'examen,  après  citation  préala- 
ble, nous  montrera  le  point  délicat  et  litigieux  de  cette 
règle.  Racine  a  fait  rimer  fils  avec  commis,  habits  y 
ennemis,  mépris,  adoucis ,  ravis,  suivis,  permis,  pris, 
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réwiiSy  impunis,  asservis,  promis,  prix,  avis,  dis, 
esprits,  hâtis,  oiottrris,  assis,  parvis;  hélas!  avec 
vas,  cher  avec  toucher,  chercher  et  arracher  ;  Laïus 
di\ec  plus  et  déçus  ;  Argos  hmqq,  repos,  tous  avec  voies 
et  courroux;  Porus  avec  perdus  et  crus;  Pyrrhus 
avec  confus  et  vertus  ;  Païlas  dixecpas,  Burrhus  avec 
vertus,  Pallas  avec  bras,  Britan7iicus  avec  confus , 
Titus  avec  vertus  ^i perdus;  fier  avec  associer,  foyer 
ai  premier;  Arcas  £i\ec  pas,  Xipharès  q^^qq,  près  et 
secrets  ;  Leshos  avec  fiots,  Paris  avec  prix ,  Calchas 
avec  tr épias,  Sinis  avec  punis,  Minos  avec  repos.  As- 
suèrus  fx\ecparus  et  phis;  Josaheth  avec  secret,  Joas 
avec  soldats.  Dans  Victor  Hugo,  nous  rencontrerons 
Seth  rimant  oyao,  passait,  oidnocér os  ^^qq,  héros,  chenil 
avec  Nil,  mer  avec  écumer,  Judith  avec  descendit, 
Jerimadeth  avec  demandait,  tous  avec  -zj^??^^,  /ô^^  et 
verrous  ;  Antéchrist  avec  <?'c?r^Y,  Pathmos  avec  ^w^^, 
Borcéos  avec  fléaux;  fiers  avec  premiers,  hélas!  avec 
to,  Danemark  avec  mw?^  Marc,  David  avec  ^/if, 
Cydnus  avec  inconnus,  Erivadnus  avec  venus,  Tunis 
avec  réunis,  maïs  avec  ^â^y<?,  ^r«^^  avec  apparut  et 
mourut;  Lupus  avec  rompus,  attendent-ils  avec  .yo^r- 
c/^^,  /^/^  avec  suffis,  net  avec  cornet,  Ladislas  avec 
^to,  Nitocris  avec  cr^'^,  Psamméticus  avec  vaincus, 
Patras  avec  magistrats,  Naxos  avec  oiseaux,  Agnès 
^^^z  poignets  et  épargnais;  Cyrus  avec  bourrus.  Fez 
avec  ^/"^^^  et  /??/<?;  Afranus  avec  inconnus,  Chandos 
avec  (^05,  y«^/^  avec  refroidis,  hiths  avec  saluts, 
Chrysis  avec  assis,  Pallas  avec  coutelas,  Atropos  avec 
r^jîo^,  r^;^^^  avec  ^i?^^,  ^^/^(?.y  avec  marteaux,  Atlas 
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avec  éclats,  ZènUliQSQQ.a])lanit^ granit ^y^ç^Unit,  etc. 
On  jugera  sans  parti  pris  que  le  cas  est  devenu  plus 
grave  chez  le  poète  romantique,  où  cependant  la  rime 
riche  et  pleine  est  en  général  deux  fois  plus  fréquente 
que  dans  Racine. 

Cependant,  en  examinant  attentivement  ces  rimes,  on 
reconnaîtra  que  plusieurs  ne  sont  vicieuses  que  par 
rapport  à  la  prononciation  actuelle  ou  même  à  la  pro- 
nonciation particulière  de  quelques-uns  de  nos  con- 
temporains. Ainsi,  ce  n'est  que  de  nos  jours  que  fils, 
hélas  et  tous  ont  une  tendance  de  plus  en  plus  marquée 
à  faire  sentir  1'^;  à  l'époque  de  Racine  on  prononçait /î, 
héla,  ton.  Pour  d'autres  mots,  la  prononciation  est 
controversée  :  ainsi  les  uns  disent  ne  et  jaM  et  les 
autres  nef  ^i  jadis'.  On  ne  saurait  donc  trop  recom- 
mander aux  poètes  d'étudier  la  prononciation  de  leur 
temps  ;  ils  doivent  ne  pas  oublier  que  dans  un  siècle  ou 
deux  leurs  rimes  seront  les  meilleurs  témoins  du  lan- 
gage de  leur  époque.  C'est  ainsi  que  notre  théorie  sur 
la  prononciation  de  la  langue  française  au  xv®  et  au 
xvi^  siècle  repose  en  grande  partie  sur  la  versifica- 
tion. Voici  un  exemple  assez  curieux  des  conséquences 
d'un  changement  de  prononciation.  Autrefois,  respect  et 
siisjpect,  se  prononçant  res2)ê  et  suspê,  fournissaient 
une  rime  pleine  et  irréprochable.  Aujourd'hui,  la  pro- 
nonciation de  ces  deux  mots  est  flottante  :  les  uns 
disent  encore  respê  et  suspê,  les  autres  respek'  et  sîcs- 
pek\  d'autres  suspect'.  Ayant  fourni  jadis  une  rime 
excellente,  ces  mots  pourront  continuer  de  rimer  en- 
semble si  leur  prononciation  éprouve  le  même  change- 
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ment;  mais  ils  ne  rimeront  plus  du  tout  si  Ton  vient  à 
dire  o^esi^é  ou  respek'  et  susjpect\  pas  plus  que  j^alais 
ou  Périclès'  ne  pourraient  rimer  avec  lest\ 

Nous  allons  examiner  maintenant  les  règles  qui  inter- 
disent de  faire  rimer  ensemble  des  mots  dont  la  pro- 
nonciation est  identique  quand  ils  sont  isolés,  mais 
dont  la  voyelle  tonique  ou  la  finale  muette  est  suivie  de 
consonnes  à  prononciation  éventuelle  dissemblable. 
Ainsi,  indiffèrent  y  tisserand  et  tyran;  sang,  innocent, 
menaçant  ^i  persan  ;  point  et  poing;  lontè,  clartés, 
jeter  et  ôtez;  sonffert  et  fer  ;  pelle,  cliapelles  ^\  appel- 
lent ;  ouvrier,  lévriers  et  devriez;  ver,  revers  et  ou- 
vert, etc.  Ces  mots,  à  les  considérer  isolément,  offrent 
des  rimes  pleines  dont  aucune  raison  ne  semblerait 
devoir  condamner  l'emploi,  car  ils  sonnent  indifférent 
tisser  an,  tyran,  san,  innoçan,  menaçan,  persan,  poin, 
honte,  clarté,  jeté,  oté,  sou  fer,  fer,  pelle,  cliapelle, 
appelle,  oîtvrié,  lévrié,  devrié,  ver,  rêver,  ouver.  Ce- 
pendant, plusieurs  raisons  s'accordent  à  en  proscrire  ou 
tout  au  moins  à  en  limiter  l'emploi  à  quelques  cas  peu 
nombreux  réservés  à  la  poésie  épique  ou  dramatique,  et 
visant  surtout  certains  monosyllabes,  tels  que  rang, 
sang,  flanc,  ver,  fer,  conr,  etc. 

La  première  raison  est  tirée  de  l'histoire  de  la  langue 
et  de  la  prononciation.  Les  consonnes  finales  que  nous 
ne  faisons  point  entendre  avaient  précisément  pour  but 
à  l'origine  de  modifier  la  prononciation  de  la  voyelle  ; 
ainsi  Xè  doit  être  considéré  comme  plus  bref  dans  les 
participes  que  dans  les  infinitifs  ,  de  même  il  sera  pluâ 
bref  dans  orangé  que  dans  étranger,  La  lettre  s,  dont 
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nous  avons  fait  la  caractérislique  du  pluriel,  avait 
la  propriété  d'allonger  la  voyelle  ;  jadis  on  prononçait 
un  cha  (chat)  et  des  châ  (chats);  tout  se  lisait  tou,  et 
toîis  sonnait  toû.  C'est  cette  lettre  qui  a  rendu  longue 
la  finale  de  presque  tous  les  mots  en  as,  es,  os,  etc. 
La  plupart  de  ces  différences  de  prononciation  parais- 
sent aujourd'hui  effacées  ;  mais  il  faut  se  garder,  par 
une  règle  sommaire,  d'achever  la  ruine  de  l'antique 
prononciation  française.  Ajoutons  que,  si  la  pronon- 
ciation tend  à  s'unifier  de  plus  en  plus,  elle  était 
diverse  il  y  a  peu  d'années  et  variait  d'une  province  à 
l'autre.  C'est  donc  dans  la  connaissance  exacte  de  la 
prononciation  qu'un  poète  puisera  le  droit  de  se  sous- 
traire, dans  un  cas  particulier,  à  une  règle  générale. 
Par  exemple,  aucune  raison  plausible  ne  pourra  empê- 
cher un  poète  de  faire  rimer  ensemble  au  singulier  les 
trois  substantifs  mors,  mort  ^i  remords ,  attendu  que  l'r 
seule  se  prononce  et  se  lie,  tandis  que  1'^,  le  t^  le  ds  ne 
se  prononcent  et  ne  se  lient  jamais. 

La  seconde  raison  est  tirée  des  lois  mêmes  de  la  versi- 
fication. Quelques  traités  l'ont  vaguement  soupçonnée, 
mais  aucun  d'eux  ne  l'a  clairement  établie.  C'est  que 
celte  raison  n'est  pas  aussi  simple  qu'on  pourrait  le 
croire.  On  a  dit  qu'une  consonne,  ne  jouant  aucun  rôle 
dans  la  prononciation  isolée  d'un  mot,  pouvait  être 
éventuellement  relevée  par  sa  liaison  avec  le  premier 
mot  du  vers  suivant.  Or,  cette  assertion,  qui  peut  sem- 
bler absolument  vraie,  ne  repose  au  contraire  que  sur 
une  vérité  contingente  et  relative.  Elle  serait  fausse  si 
nous  n'avions  à  considérer  que  l'unité  de  mesure  fonda- 
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mentale,  c'est-à-dire  le  vers  de  douze  syllabes;  elle 
n'est  vraie  que  parce  que  nous  devons  tenir  compte 
d'unités  métriques  plus  courtes,  telles  que  les  vers  de 
cinq,  de  six,  de  sept  et  de  huit  syllabes. 

Me  plaçant  donc  tout  d'abord  dans  l'hypothèse  où  le 
vers  fondamental,  c'est-à-dire  le  vers  de  douze  sylla- 
bes, serait  le  seul  usité  dans  la  versification  française, 
je  formulerai  cette  règle,  que  jamais  la  consonne  pla- 
cée à  la  fin  d'un  vers  ne  doit  se  lier  avec  la  voyelle 
qui  commence  le  vers  suivant,  sauf  le  cas  d'enjam- 
bement, dont  nous  nous  occuperons  dans  un  autre 
chapitre. 

Pour  démontrer  la  raison  de  cette  loi,  il  suffit  de  se 
reporter  au  principe  générateur  de  la  versification,  et 
de  se  rappeler  que  chaque  vers  correspond  au  temps 
expiratoire  et  se  trouve  séparé  du  précédent  et  du  sui- 
vant par  les  temps  aspiratoires.  L'aspiration,  qui  se  place 
à  la  fin  du  vers,  est  un  moment  de  silence  réel,  pendant 
lequel  aucune  émission  de  voix  n'a  lieu;  elle  creuse 
donc  entre  la  fin  d'un  vers  et  le  commencement  du  sui- 
vant un  abîme  que  ne  peut  franchir  aucune  articulation, 
puisque  pendant  ce  temps,  si  court  qu'on  le  suppose, 
aucune  articulation  ne  peut,  faute  de  souffle  expirateur, 
être  émise  ou  continuée.  On  voit  donc  que,  dans  aucun 
cas,  une  consonne  placée  à  la  fin  d'un  vers  ne  doit  se 
lier  à  la  voyelle  qui  commence  le  vers  suivant. 

Ainsi,  entre  la  fin  d'un  vers  de  douze  syllabes  et  le 
commencement  du  vers  suivant,  c'est  l'hiatus  qui  est  la 
règle  absolue.  Indiquer  une  liaison,  c'est  violer  le  prin- 
cipe mémo  de  la  versification,  et  c'est  détruire  ce  sen- 
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timent  nécessaire  de  la  mesure  que  la  rime  venait  jus- 
tement de  faire  naître  en  nous. 

Mais  maintenant,  quittant  le  point  de  vue  théorique 
et  hypothétique  où  nous  nous  sommes  placé,  nous  ob- 
serverons qu'en  fait  le  vers  fondamental  de  douze  syl- 
labes n'est  pas  le  seul  usité.  Les  poètes  ont  en  effet 
créé,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  des  unités  métri- 
ques plus  courtes,  c'est-à-dire  des  vers  de  cinq,  six, 
sept  ou  huit  syllabes,  etc.,  qu'ils  emploient  en  suite 
isométrique  ou  en  mélangeant  des  mètres  différents. - 
Or,  dans  ces  deux  cas,  la  fm  de  chaque  vers  n'est  plus 
la  place  réelle  et  obligatoire  d'une  aspiration  ;  elle  n'en 
est  que  la  place  éventuelle.  C'est  pourquoi,  à  chaque 
fm  de  vers  où  le  temps  aspiratoire  ne  vient  pas  logique- 
ment interrompre  la  récitation,  une  consonne  peut  être 
relevée  par  sa  liaison  accidentelle  avec  la  voyelle  qui 
commence  le  vers  suivant.  Ainsi,  dans  ces  petits  vers 
de  Marot  : 

Mes  demoiselles, 
Bonnes  et  belles, 
Je  vous  envoie 
Mon  feu  de  joye; 
Si  j'avais  mieux, 
Devant  vos  yeux 
Il  serait  mis, 

il  est  certain  que  chaque  vers  ne  sera  pas  terminé  par 
une  aspiration.  Le  premier  temps  aspiratoire  se  placera 
après  helles,  le  second  après  joye,  et  le  troisième  après 
mis.  Donc  \x  qui  termine  le  \i\(Ayeux  devra  se  lier  avec 
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le  pronom  il.  Par  conséquent,  c'eût  été  une  faute  cho- 
quante pour  Toreille  que  de  faire  rimer  yeux  avec  dieîi^ 
adieu  ou  lieu. 

Voici  un  autre  exemple,  pris  dans  le  début  d'une  fa- 
ble de  La  Fontaine  : 

Ne  t'attends  qu'à  toi  seul  ;  c'est  un  commun  proverbe. 
Voici  comme  Ésope  le  mit 
En  crédit. 

On  ne  placera  pas  un  temps  aspiratoire  après  mit,  et 
par  conséquent  on  liera  le  t  final  de  ce  mot  avec  le 
mot  e7i  qui  commence  le  vers  suivant.  Une  semblable 
liaison  aurait  eu  lieu  si  le  poète  eût  écrit  Va  mis  au 
lieu  de  le  mit.  Vs  finale  du  mot  mis  eût  été  relevée 
par  la  prononciation  et  eût  rendu  inacceptable  la  rime 
de  crédit. 

Or,  comme  les  lois  qui  régissent  la  rime  doivent  être 
générales,  s'appliquer  à  la  poésie  lyrique  aussi  bien 
qu'à  la  poésie  épique,  indépendamment  du  nombre  des 
syllabes  d'un  vers,  on  a  eu  raison  de  formuler  la  règle 
générale  que  nous  avons  énoncée  plus  haut,  règle  que 
jamais  la  poésie  lyrique  ne  doit  enfreindre,  mais  à 
laquelle  la  poésie  épique  ou  dramatique,  basée  sur  le 
vers  de  douze  syllabes,  peut  se  soustraire  dans  quel- 
ques cas  restreints. 

Le  même  principe  générateur  que  j'ai  rappelé  ci-des- 
sus, et  sur  lequel  est  fondé  le  vers  fondamental  de 
douze  syllabes,  va  nous  donner  la  raison  d'une  des  rè- 
gles les  plus  importantes  de  la  poésie  française.  On  sait 
que  toutes  les  rimes  sont  réparties  en  deux  classes,  les 
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masculines  et  les  féminines.  La  première  classe  com- 
prend tous  les  mots  qui  se  terminent  par  une  syllabe 
forte  ou  tonique.  Ainsi  honte  et  accepté,  grand  et  sur- 
prend, ver  et  hiver,  cor  et  encor,  vêtir  et  repentir,  nu 
et  contenu,  front  et  mourront,  etc.,  sont  des  rimes 
masculines,  de  môme  que,  par  exception  à  la  règle,  les 
troisièmes  personnes  du  pluriel  des  imparfaits  et  des 
conditionnels  mouraient  et  diraient,  pliaient  et  ou- 
Uiaienty  etc.  La  seconde  classe  comprend  tous  les 
mots  dans  lesquels  la  syllabe  forte  ou  tonique  est  sui- 
vie d'une  syllabe  muette.  Ainsi  nage  et  voisinage,  mo- 
rale et  générale,  journée  et  destinée,  Mlle  et  rebelle, 
wie  et  flatterie,  ouUient  et  rallient,  voie  et  Savoie, 
envoient  ^i prévoient,  vouent  et  désavouent,  etc.,  ^ont 
des  rimes  féminines.  Jadis  \e  muet  s'appelait  Xé  fémi- 
nin ;  d'où  la  classification  des  rimes  en  rimes  mascu- 
lines et  rimes  féminines,  classification  qui  n'a  aucun 
rapport  avec  le  genre  des  mots. 

Quel  que  soit  le  peu  de  valeur  de  ces  appellations,  je 
les  regarde  simplement  comme  conventionnelles  et  je 
m'en  sers  au  sens  où  tout  le  monde  les  comprend.  Or, 
la  règle  est  qu'une  syllabe  féminine  placée  à  la  fin 
d'un  vers  ne  compte  pas.  C'est  avec  juste  raison,  puis- 
que cette  syllabe  se  trouve  placée  entre  la  syllabe  toni- 
que et  le  temps  de  l'aspiration,  et  que,  de  la  voyelle  sur 
laquelle  porte  la  rime,  la  voix  redescend  et  s'éteint  ra- 
pidement avant  l'aspiration. 

Sans  doute,  ces  syllabes  muettes  ne  sonnent  guère 
plus  que  des  articulations  de  consonnes,  de  telle  sorte 
que  finir  et  suffire  se  liraient  exactement  de  la  même 
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façon  si  on  écrivait  fmife  et  suffir^  et  que  lest  et  leste, 
pic  ei pique  ont  la  même  prononciation. 

Toutefois,  une  consonne  finale  ne  fait  entendre  que  le 
souffle  nécessaire  à  son  émission,  tandis  que,  dans  une 
syllabe  dite  muette,  elle  renforce  légèrement  le  souffle 
qui  lui  est  propre  au  moyen  de  la  vocale  la  plus  atté- 
nuée et  qui  lui  est  la  plus  proche,  la  voyelle  e.  La  diffé- 
rence est  fort  sensible  quand  la  syllabe  muette  devient 
une  syllabe  de  transition.  Voici  deux  vers  où  les  mots 
fer  et  faire,  qui,  pris  isolément,  afl'ectent  la  même  pro- 
nonciation, ne  peuvent  plus  se  confondre,  en  tant  que 
sons,  à  cause  de  la  syllabe  muette  qui  termine  le  verbe 
et  qui  compte  dans  le  vers  : 

Tendre  au  fer  de  Galchas  une  tête  innocente.  Iph, 
Je  puis  faire  les  rois,  je  puis  les  déposer.  Bér. 

Eh  bien,  car  ce  détour  me  ramène  à  l'objet  de  ma  dé- 
monstration, c'est  précisément  parce  que  la  syllabe 
muette  qui  suit  la  rime  n'est  pas  une  syllabe  de  transi- 
tion et  ne  peut  pas  se  prononcer  comme  telle,  qu'elle 
ne  compte  pas  plus  que  la  muette  latente  qui  sert  à  l'é- 
mission d'une  consonne.  Dans  une  syllabe  de  transi- 
tion, la  voyelle  muette  s'affirme,  tandis  qu'à  la  rime 
elle  se  réduit  à  sa  plus  simple  expression  et  n'est,  pour 
ainsi  dire,  que  le  dernier  souffle  d'une  voix  près  de 
s'éteindre. 

Une  dernière  question  se  rattacherait  à  la  théorie  de 
la  rime.  Aurait-on  pu  faire  des  vers  français  non  rimes? 
ou  autrement  le  vers  français  aurait-il  pu  se  passer  de 
la  rime?  Cette  question  a  occupé  bien  des  esprits  et 
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fourvoyé  des  poètes  de  talent.  Elle  est  pourtant  d'une 
extrême  simplicité.  Malheureusement,  il  me  serait  im- 
possible d'en  donner  ici  la  solution,  car  elle  ressort  des 
explications  qui  vont  suivre  sur  la  constitution  du  vers 
français.  Nous  remettons  donc  à  un  autre  chapitre  la 
réponse  à  cette  question. 


CHAPITRE  III 


CONSTITUTION    THÉORIQUE    DU    VERS 


Nous  avons  vu  dans  le  premier  chapitre  que  la  lon- 
gueur du  vers  avait  été  déterminée  par  la  longueur  de 
l'acte  expiratoire,  subdivisée  en  vingt-quatre  unités  de 
temps,  chacune  de  ces  unités  de  temps  équivalant  à 
une  syllabe  brève,  ou  deux  de  ces  unités  valant  une 
syllabe  longue.  Nous  savons  en  outre  que  dans  le  vers 
Irançais  la  voix  emploie  ce  même  temps  à  l'émission  de 
douze  syllabes.  Dans  le  second  chapitre,  nous  avons 
montré  que  la  rime  est  l'indice  acoustique  de  l'unité  de 
longueur  et  qu'elle  est  en  même  temps  l'indice  du  dou- 
zième son. 

Nous  allons  porter  notre  attention  sur  la  constitution 
intérieure  du  vers.  Le  courant  d'air,  qui  est  un  effet  de 
l'acte  expiratoire,  est  utilisé  par  l'homme  à  produire 
une  suite  de  sons,  au  moyen  des  cordes  vocales,  agis- 
sant comme  un  instrument  à  anches,  et  au  moyen  de  la 
bouche  et  de  tous  ses  appendices,  agissant  à  la  fois 
comme  articulateur  et  comme  résonnateur.  Le  souffle 
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total  nécessaire  à  rémission  d'un  vers  est  donc  égal  à 
la  somme  des  éléments  de  souffle  employés  à  la  pro- 
duction de  tous  les  sons  dont  il  se  compose. 

Le  souffle  qui  a  servi  à  énoncer  le  mot  sobriété  est 
composé  de  la  série  des  souffles  partiels  qui  ont  succes- 
sivement formé  les  lettres  s-o-b-r-i-é-t-é.  Mais,  par 
la  difficulté  qu'éprouve  notre  oreille  à  surprendre  la 
prononciation  isolée  des  consonnes,  l'élément  de  souffle 
le  plus  simple  que  nous  considérions  est  celui  qui  sert 
à  former  la  syllabe  ;  et  pour  notre  oreille  le  mot  sobriété 
se  décompose  en  quatre  syllabes,  so-bri-é-té,  produites 
par  quatre  éléments  partiels  du  courant  d'air  total.  Un 
vers  est  donc  en  définitive  équivalent  à  un  total  d'élé- 
ments de  force,  de  sons  et  de  temps. 

Le  premier  soin  du  poète  sera  d'apprendre  à  bien 
compter  les  syllabes  des  mots.  Cette  science  ne  tient 
pas  en  réalité  à  la  versification  ,  et  ses  lois  se  déduisent 
de  l'étymologie  et  des  transformations  successives  de  la 
langue  que  nous  parlons.  Elle  devra  donc  être  l'objet 
d'une  étude  préparatoire.  Le  poète  pourra  d'ailleurs 
consulter  les  traités  élémentaires  de  versification  et  les 
dictionnaires  de  rimes,  se  conformer  à  l'usage  établi  et 
dans  quelques  cas  douteux  se  reporter  aux  grammaires 
comparées  et  aux  dictionnaires  étymologiques. 

Si  nous  considérons  maintenant  que,  par  l'artifice 
acoustique  de  la  rime ,  le  poète  cherche  à  donner  à 
l'auditeur  la  sensation  de  la  mesure  suivant  laquelle  ses 
paroles  sont  ordonnées,  et  que,  pour  atteindre  ce  but, 
il  prend  la  précaution  de  frapper  l'oreille  d'un  son 
caractéristique  chaque  fois  que  le  douzième  son  et 
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qu'une  unité  de  mesure  sont  écoulés,  nous  devrons 
penser  qu'il  apportera  la  même  attention  à  bien  faire 
saisir  les  rapports  des  différentes  parties  du  vers  à  cette 
unité  de  mesure.  D'où  résulte  l'évidente  nécessité  de 
grouper  les  éléments  de  force,  de  temps  et  de  son  de 
telle  sorte  que  ces  groupes  forment  des  sous-multiples 
de  l'unité  de  mesure,  ou  soient  avec  celle-ci  dans  un 
rapport  excessivement  simple  et  très  facilement  appré- 
ciable. 

Or,  le  rapport  le  plus  simple  entre  deux  grandeurs 
comme  entre  deux  nombres,  c'est  celui  de  1  à  2.  C'est 
celui  qui,  d'ailleurs,  existe  entre  le  vers  et  le  distique 
(ou  deux  vers),  son  premier  multiple,  puisque  ce  n'est 
qu'après  deux  vers  que  l'unité  de  mesure  a  été  défi- 
nitivement saisie  par  l'oreille.  Nous  séparerons  donc  le 
temps  de  l'expiration  et  les  douze  sons  du  vers  fonda- 
mental en  deux  parties  égales  ;  et  nous  aurons  la  figure 
suivante  : 

t  t 

2  2 


12    3    4    5    6 


12    3    4    5    6 


n  n 

T  T 


dans  laquelle  le  temps  t  et  le  nombre  de  syllabes  n  sont 
également  divisés  en  deux  parties  égales.  Chacune  de 
ces  parties  prend  le  nom  d'hémistiche  ou  demi-vers. 
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Nous  agirons  de  môme  sur  chacune  de  ces  parties  et 
nous  aurons  la  (igure  : 


j_ 
4 

1    2    3 


1    2    3 


T 

1    2    3 

n 


4 

1    2    3 

n 
T 


OÙ  l'on  voit  clairement  que  les  nombres  des  syllabes 
sont  entre  eux  comme  les  temps  employés  à  les  pro- 
noncer. Nous  aurons  ainsi  constitué  un  vers  exactement 
et  rigoureusement  mesuré,  dont  les  différentes  parties 
sont  entre  elles  dans  le  rapport  de  1  à  2. 

Un  tel  vers  eût  pu  suffire  à  un  peuple  primitif,  en 
quelque  sorte  préhistorique,  dont  l'oreille,  encore  peu 
habituée  à  saisir  les  rapports,  aurait  trouvé  une  satis- 
faction immédiate  dans  la  perception  de  ce  rapport 
constant  entre  le  nombre  et  le  temps.  Tel  n'était  pas  le 
cas.  Nous  pouvons  donc  pousser  plus  loin  l'analyse.  Le 
vers  se  trouvant  divisé  par  rapport  au  temps  en  quatre 
fractions  égales,  on  imagina  de  répartir  différemment 
les  syllabes  dans  ces  moments  égaux.  Le  rapport  de 
1  à  3  étant  très  simple  et  très  facilement  appréciable  par 
Toreille,  on  divisa  l'hémistiche  en  deux  parties,  égales 
comme  temps,  mais  inégales  comme  nombres,  et  telles 
que  les  nombres  fussent  entre  eux  comme  1  est  à  2. 
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La  figure  ci- dessous  fera  aisément  comprendre  cette 
double  division  du  temps  et  du  nombre. 
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Nous  voyons  que  les  deux  nombres  de  l'hémistiche 

(71/       7h  \ 

—  :  —  :  :  1  :  2  I ,  et 

que  le  plus  petit  nombre  est  à  l'hémistiche  comme  le 
plus  grand  est  au  nombre  total  des  syllabes  du  vers,  et 
dans  le  rapport  de  1  à  3.  C'est  une  évidence  qui  saute 
aux  yeux,  et  que  nous  exprimerons  par  la  proportion 

-^  \  —  w  —  \  %  \\  \  :  ^.    Mais  remarquons  que  les 

rapports  de  2  à  1  et  de  3  à  1  ne  sont  pas  moins  simples 
que  les  rapports  de  1  à  2  et  de  1  à  3.  Renversons  donc 
ceux-ci  ;  nous  aurons  la  nouvelle  figure  : 
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Les  deux  nombres  de  l'hémistiche  sont   entre   eux 
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(71        91  \ 

—  :  —  :  :  2  :  1 1  ;  et  le  vers  entier  est 

au  plus  grand  comme  l'hémistiche  est  au  plus  petit  et 
comme  3  est  à  1.  C'est  la  proportion  précédente  ren- 

versée,  7^  :  y  :  :  -^  •  -g-  -  «^  •  ^• 

Notre  vers  doit  être  considéré  comme  constitué.  Ce 
système  très  simple  de  versification,  auquel  nous  don- 
nerons le  nom  de  système  théorique  pur,  aurait  pu 
fournir  déjà  un  certain  nombre  de  combinaisons,  dont 
voici  le  tableau  : 


t 
T 

t 

3 

3 
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3 
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2 

2 

4 
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Ajoutons  que  nous  aurions  pu  diviser  encore  l'hémis- 
tiche en  trois  parties  :  2,  2,  2  —  2,  2,  2.  Mais  si  à  cha- 
cun des  nombres  composants  nous  avions  attribué  le 


même  temps  —,  nous  aurions  augmenté  le  temps  total 
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du  vers  de  moitié  ;  si  nous  avions  pris  des  temps  pro- 
portionnels,-—,  chacun  de  ces  temps  partiels  aurait  été 

0 

au  contraire  plus  court,  et  la  mesure  des  vers  eût  été 
changée.  Augmenter  le  temps  du  vers  ou  changer  la 
division  du  temps  sont  deux  problèmes  que  nous  exa- 
minerons ultérieurement. 

Le  vers,  dans  son  système  théorique  pur,  est  donc 
régulièrement  constitué.  Le  poète  a  découvert  les  lois 
harmoniques  suivant  lesquelles  il  doit  et  peut  grouper 
des  nombres  différents  de  syllabes  dans  des  temps 
égaux.  Mais  cela  trouvé,  il  lui  reste  à  déterminer  par 
quel  moyen  il  pourra  transformer  ce  rythme  interne 
qui  règle  l'émission  de  sa  voix  en  un  rythme  acous- 
tique. Car  il  faut  que  les  groupes  de  sons  soient  perçus 
par  l'oreille  et  que  celle-ci  sente  le  rapport  des  nom- 
bres partiels  de  chocs  reçus  avec  le  nombre  total  qu'elle 
doit  éprouver.  Or,  si  nous  remarquons  quêtons  les  vers, 
quels  que  soient  les  nombres  qui  composent  les  hémis- 
tiches, sont  coupés  en  deux  parties  égales  qui  corres- 
pondent aux  deux  parties  égales  de  l'expiration,  nous 
comprendrons  que  la  première  règle  sera  celle  qui  di- 
vise l'expiration  totale  en  deux  expirations  égales,  ser- 
vant chacune  à  l'émission  de  six  sons.  Pour  que  cette 
division  soit  perçue  par  l'oreille,  il  sera  donc  néces- 
saire que  les  deux  souffles  expiratoires  soient  séparés 
par  un  léger  temps  d'arrêt  qui  se  traduira  à  l'oreille  par 
un  silence.  Cette  coupure  du  vers  prendra  le  nom  de 
césure,  et  tous  les  vers  français,  du  moins  dans  le  mode 
classique,  y  seront  assujettis.  Cette  césure  seule  est 
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fixe  et  dislinctive  delà  moitié  du  vers.  Quant  aux  autres 
césures  qui  séparent  les  hémistiches  en  nombres  égaux 
ou  inégaux,  elles  ne  seront  qu'éventuelles,  bien  que  ces 
parties  correspondent  à  des  expirations  égales. 

Ce  procédé,  qui  introduit  un  temps  de  silence  dans  le 
vers,  est  en  quelque  sorte  négatif.  Il  nous  faut  trouver 
dans  le  son  un  indice  positif  des  parties  harmoniques 
du  vers.  C'est  un  problème  semblable  à  celui  qui  con- 
sistait à  faire  sentir  à  l'auditeur  la  fin  du  temps  expira- 
toire.  Ici  ce  sont  les  quatre  parties  égales  de  ce  temps 
sur  lesquelles  il  faut  appeler  l'attention  de  l'oreille.  Par 
quel  procédé  le  poète  y  parviendra-t-il?  Il  faut  néces- 
sairement qu'il  soit  analogue,  mais  non  identique,  à 
celui  que  la  voix  a  employé  quand,  au  moyen  de  la 
rime,  elle  est  parvenue  à  battre  l'unité  de  mesure. 
Nous  devons  ici  introduire  un  élément  nouveau  dans  la 
question,  passer  de  la  syllabe  au  mot  et  demander  ce 
procédé  aux  lois  mêmes  du  langage. 

Ces  lois,  dont  notre  époque  poursuit  l'étude  avec  une 
persévérante  perspicacité,  ne  diffèrent  pas  en  principe 
de  celles  qui  se  rapportent  à  la  poésie.  Il  s'agit  toujours 
de  transformer  une  combinaison  de  l'esprit  en  une  com- 
binaison acoustique.  En  passant  du  monosyllabisme  au 
polysyllabisme,  les  peuples  primitifs  contractèrent  l'ha- 
bitude fort  naturelle  de  prononcer  avec  une  plus  grande 
intensité  la  syllabe  la  plus  importante  de  chaque 
mot,  celle  sur  laquelle  ils  voulurent  appeler  l'attention. 
Cette  intonation  plus  forte  prit  le  nom  d'accent  tonique. 
Ajoutons  immédiatement,  pour  éviter  une  confusion 
qu'on  fait  trop  souvent,  que  l'accent  tonique  n'a  aucun 


CONSTITUTION  DU  VERS.  51 

rapport  avec  la  hauteur  musicale  d'un  son.  Ce  qui  dis- 
lingue une  syllabe  tonique  de  syllabes  atones,  c'est  une 
augmentation  dans  l'intensité  du  son.  Or,  l'intensité 
d'un  son  est  indépendante  de  son  acuité  ou  de  sa  gra- 
vité. Dans  chaque  mot,  l'accent  tonique  frappe  une  des 
syllabes  avec  plus  de  force  que  les  autres,  quelle  que 
soit  la  hauteur  musicale  relative  de  la  voyelle,  et  quels 
que  soient  les  degrés  de  l'échelle  musicale  sur  lesquels 
notre  voix  porte  ce  mot  et  cette  syllabe.  Ainsi,  dans  le 
mot  dondir,  la  syllabe  dir  est  frappée  de  l'accent  toni- 
que, et  elle  est  musicalement  plus  élevée  que  la  syllabe 
^6>^^;mais  dans  le  mot  diront,  la  syllabe  frappée  de  l'ac- 
cent tonique  est  o*ont,  et  elle  est,  au  contraire,  plus 
basse  musicalement  que  la  syllabe  di. 

En  outre,  chez  les  Grecs  et  chez  les  Latins,  l'accen- 
tuation était  également  indépendante  de  la  quantité. 
Dans  l'hexamètre,  les  pieds  métriques  étaient  divisés 
comme  nos  mesures  musicales  en  deux  temps  :  le  pre- 
mier, qu'ils  appelaient  l'arsis,  était  le  temps  fort;  le 
second,  qu'ils  nommaient  la  thésis,  était  le  temps  fai- 
ble. Or,  la  syllabe  de  l'arsis  était  toujours  une  syllabe 
longue.  Quand,  dans  la  transformation  de  la  langue  la- 
tine en  langue  française,  la  quantité  des  syllabes  devint 
incertaine,  l'accentuation  vint  au  secours  de  la  quantité 
vacillante;  et  c'est  ainsi  que  peu  à  peu  les  Français 
contractèrent  l'habitude  de  subordonner  la  quantité  ù 
l'accentuation,  et,  par  suite,  d'introduire  toujours  une 
syllabe  tonique  dans  l'arsis.  Il  y  a,  d'ailleurs,  une  cer- 
taine connexité  entre  l'effort  musculaire  qui  fait  durer 
une  syllabe  et  celui  qui  lui  donne  plus  d'intensité. 
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Quant  à  l'accent,  considère  en  lui-même,  on  le  voit  per- 
dre de  sa  mobilité  à  mesure  qu'on  approche  des  temps 
modernes.  L'accent  grec  était  plus  mobile  que  l'accent 
latin,  qui  à  son  tour  l'était  plus  que  l'accent  français. 
On  sait  que  la  plupart  de  nos  mots  viennent  du  latin, 
non  tel  que  l'écrivait  Cicéron,  mais  tel  que  le  parlait  le 
peuple.  Les  mots  dont  nous  nous  servons  ont  donc  subi 
deux  transformations  :  la  première,  dans  la  bouche  du 
peuple  qui  parlait  latin  ;  la  seconde,  dans  la  bouche  de 
nos  ancêtres.  Toutefois,  dans  ces  différents  états  du 
mot,  la  partie  toujours  respectée,  ce  fut  la  syllabe  frap- 
pée de  l'accent  tonique.  Il  s'est  passé  ce  fait  remarqua- 
ble que,  soit  nonchalance  d'organe,  soit  par  suite  de 
toute  autre  cause,  le  peuple,  après  avoir  scrupuleuse- 
ment conservé  la  syllabe  tonique,  laissait  tomber  le 
restant  du  mot.  Dès  que  son  oreille  avait  perçu  la  carac- 
téristique sonore  du  mot,  il  avait  compris  celui-ci  et  en 
supprimait  le  restant.  En  agissant  ainsi,  il  détruisait 
surtout  les  syllabes  de  relation,  mutilation  à  laquelle  il 
remédia  en  adoptant  une  construction  plus  analytique. 
Ces  faits  sont  aujourd'hui  trop  connus  pour  qu'il  soit 
nécessaire  d'y  insister. 

Tous  les  mots  français  venus  du  latin  eurent  ainsi 
l'accent  tonique  sur  la  dernière  syllabe,  ou  sur  la  pé- 
nultième quand  la  dernière  était  muette.  Le  fait  se  gé- 
néralisa ;  une  loi  de  majorité  s'imposa  aux  autres 
mots  de  la  langue,  qui  tous,  quelle  que  fût  leur  origine, 
reçurent  cet  accent  tonique  sur  la  dernière  syllabe  ;  et 
même  dans  les  groupements  accidentels,  tels  que  dans 
la  négative  ou  l'interrogative,  l'accent  obéissant  à  une 
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loi  sans  exception,  courut  frapper  la  dernière  syllabe 
non  muette  du  groupe.  Ainsi  :  il  veiit,  \eut- il ,  ils 
veicleni,  veulent-^Aes,  je  veux,  je  ne  \euxpas. 

Nous  touchons  à  l'objet  de  nos  recherches;  car,  rap- 
prochement remarquable,  la  même  inspiration,  qui  avait 
suggéré  à  la  race  française  l'idée  d'assujettir  à  la  rime 
la  dernière  syllabe  du  vers,  lui  fit  trouver  dans  cette  loi 
du  langage  le  moyen  de  faire  sentir  à  l'oreille  la  der- 
nière syllabe  de  chacun  des  groupes  harmoniques  du 
vers.  Le  poète  imagina  donc  déranger  les  mots  dans  un 
ordre  tel  qu'un  accent  tonique  vînt  se  placer  sur  chaque 
dernière  syllabe  non  muette  des  groupes  harmoniques  ; 
et  il  superposa  à  cet  accent  tonique  un  accent  nouveau 
et  particulier,  que  j'appellerai  l'accent  rythmique,  et 
qui  est  produit  par  l'adjonction  de  la  quantité  à  l'in- 
tensité. 

Il  faut  donc  bien  se  garder  de  confondre  l'accent  to- 
nique avec  l'accent  rythmique.  Le  premier  frappe  la 
dernière  syllabe  forte  de  chaque  mot  qui  n'a  pas  une 
simple  valeur  grammaticale;  le  second,  particulier  à 
la  poésie,  ne  porte  que  sur  les  syllabes  toniques  qui 
entrent  dans  le  dernier  temps  des  éléments  rythmiques 
du  vers  et  qui  en  marquent  les  temps  forts.  Le  premier 
est  relatif  à  la  prononciation  ;  le  second  marque  le  rap- 
port des  parties  composantes  du  vers  avec  l'unité  de 
mesure,  et,  par  la  quantité  qui  s'ajoute  à  l'intensité,  in- 
dique à  l'oreille  les  arsis  ou  temps  forts  des  moments 
égaux  du  vers.  Ainsi  après  la  rime,  qui  est  la  caracté- 
ristique sonore  de  l'unité  de  mesure,  viennent  les  ac- 
cents rythmiques,  qui  sont  à  leur  tour  les  caractéris- 
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tiques  sonores  des  éléments  du  vers.  Quant  aux  accents 
toniques,  ils  jouent  également  un  rôle  fort  important 
qui  sera  plus  loin  l'objet  d'un  examen  spécial. 

Certains  poètes  doivent  leur  médiocrité  à  leur  igno- 
rance du  rôle  et  de  la  valeur  de  l'accent  rythmique.  Un 
versificateur,  qui  n'est  pas  doué  d'une  oreille  délicate, 
élève  à  chaque  instant  au  rang  d'accent  rythmique  des 
accents  toniques  qui  ne  méritaient  cet  honneur  ni  par 
l'importance  absolue  ou  relative  du  mot,  ni  par  la  sono- 
rité naturelle  de  la  syllabe  accentuée.  L'accent  rythmi- 
que s'éteint  alors  faute  d'un  résonnateur  qui  en  sou- 
tienne le  son,  et  le  vers  perd  en  même  temps  toute 
sonorité;  le  rythme  devient  incertain  et  la  rime  n'est 
plus  qu'une  redondance  inutile  puisqu'elle  n'est  plus 
attendue  et  désirée  par  l'oreille. 

En  résumé,  l'accent  rythmique  n'est  autre  chose 
qu'un  accent  tonique  placé  dans  l'arsis,  c'est-à-dire 
dans  le  temps  fort;  et  il  se  distingue  des  autres  accents 
toniques  par  la  tenue  de  la  voix,  qu'il  doit  précisément 
à  la  place  qu'il  occupe.  Soit  une  suite  de  pieds  grecs 
ou  latins  formant  un  hexamètre,  chacun  d'eux  étant 
divisé  en  deux  temps  :  l'arsis,  ou  le  temps  fort;  la 
thésis,  ou  le  temps  faible  : 
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Les  points  a,  1),  c,  d,  e,  f,  g  partagent  le  vers  en  six 
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parties  égales  en  durée,  qui  elles-mêmes  se  divisent 
chacune  en  deux  parties  égales,  la  première  étant  l'ar- 
sis  ou  le  temps  fort,  la  seconde  la  thésis  ou  le  temps 
faible.  Les  six  arsis  du  vers  ad,  I?I)\  cc\  etc.,  sont  cha- 
cune la  place  invariable  d'une  syllabe  longue.  Dans  les 
vers  français,  comme  l'accent  tonique  se  place  invaria- 
blement sur  la  dernière  syllabe  non  muette  des  mots, 
et  comme  l'accent  tonique  introduit  dans  le  temps  fort 
prend  le  nom  d'accent  rythmique,  nous  voyons  que  l'ac- 
cent rythmique  sera  placé  sur  la  première  syllabe  de 
chaque  mesure,  en  même  temps  qu'il  surmontera  la 
dernière  syllabe  forte  du  mot  ou  du  groupe  de  mots 
auquel  nous  donnons  le  nom  d'éléments  rythmiques. 
Ces  éléments  rythmiques  correspondent  donc  aux  pieds 
des  anciens,  avec  cette  différence  que  la  disposition  de 
r arsis  et  de  la  thésis  est  renversée. 

En  comparant  un  pied  grec  ou  latin  avec  un  pied 
français,  ou  élément  rythmique,  nous  en  verrons  la 
disposition  inverse  au  moyen  de  cette  figure: 

PIED   MÉTRIQUE. 

Arsis.         Thésis, 
I     Thésis.  Arsis. 

ÉLÉMENT  RYTHMIQUE. 

Comme  la  musique  a  conservé  l'usage  de  diviser  ses  me- 
sures comme  les  pieds  des  anciens,  en  temps  fort  et 
temps  faible,  nous  pouvons  dès  lors  apercevoir  que  le 
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dernier  temps  des  éléments  rythmiques  devra  coïncider 
avec  le  premier  temps  des  divisions  musicales,  ce  que 
montre  clairement  la  figure  suivante  : 


MESURES   MUSICALES. 
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Thésis. 

Arsis.     Thésis. 

Arsis.     Thésis. 
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Arsis. 

Thésis.  \  Arsis. 


Thésis.  \  Arsis. 


Thésis.  \  Arsis. 


Thésis.  >  Arsis. 


ELEMENTS   DU   VERS. 


Ainsi,  un  pied  grec  (Je  suis  dans  le  cas  simple  de  l'hexa- 
mètre) commence,  ainsi  que  le  vers,  sur  un  temps  fort; 
tandis  que,  dans  un  vers  français,  l'élément  rythmique 
commence,  ainsi  que  le  vers,  sur  un  temps  faible. 

Pour  nous  résumer,  c'est  au  moyen  de  l'accent  ryth- 
mique que  se  trouve  résolu  le  problème  de  la  transfor- 
mation d'un  rythme  mathématique  interne  en  un  rythme 
acoustique.  C'est  la  voix  même  du  poète  qui  marque 
l'unité  de  mesure  au  moyen  de  la  rime,  et  qui,  par 
l'accent  rythmique,  fait  sentir  les  rapports  des  parties 
du  vers  à  l'unité  de  mesure.  Système  admirable,  entiè- 
rement basé  sur  la  sonorité  naturelle  du  langage. 


CONSTITUTION  DU  VERS.  57 

Scander  un  vers,  c'est  le  diviser  en  ses  éléments 
rythmiques  et  faire  sentir  d'abord  la  césure  obligatoire 
de  l'hémistiche,  et  ensuite  les  autres  césures,  s'il  y  en 
a,  ce  qui  arrive  chaque  fois  que  l'accent  rythmique 
porte  sur  la  dernière  syllabe  forte  d'un  mot  et  que  le 
sens  permet  un  repos,  si  léger  quïl  soit.  Chez  les  an- 
ciens, la  césure  était  autre  chose  :  il  y  avait  césure 
lorsque  la  barre  de  mesure  séparait  la  dernière  syllabe 
longue  d'un  mot  et  la  faisait  entrer  dans  l'arsis.  Dans 
les  vers  français,  on  pourrait  dire,  sans  trop  exagérer, 
que  c'est  précisément  le  contraire;  car,  dans  le  plus 
grand  nombre  des  cas ,  c'est  la  barre  idéale  qui  sépare 
l'arsis  de  la  thésis  qui  forme  la  séparation  logique  en- 
tre les  éléments  rythmiques.  Dans  le  vers  de  Racine  : 

Le  dessein  —  en  est  pris;  —  je  pars,  —  cher  Théramène, 

il  y  a  trois  césures  (je  ne  compte  pas  la  fm  du  vers), 
après  dessein,  pris  et  pars.  Il  n'y  en  a  qu'une  dans  le 
suivant,  après  séjoîir  : 

Et  quit — te  le  séjour  —  de  l'aima— ble  Trézène. 

Si  on  scandait  ces  vers  à  la  grecque,  il  y  aurait  deux 
césures  dans  le  premier  {sein  et  mène)  et  trois  dans  le 
second  (jour,  rtiaUe  et  zène)  : 

Le  desjsem  en  est  1  pris;  ']e  \  pars,  cher  Théra|?nène, 
Et  I  quitte  le  sé\jour  de  l'ailmable  Tréjzène. 

Ces  quelques  explications  données,  je  reviens  aux 
considérations  générales  qu'il  me  reste  à  présenter  sur  le 
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vers  français,  constitué  définitivement,  au  moins  dans 
le  système  théorique  pur.  A-t-il  perdu  le  caractère 
musical  qu'avaient,  dit-on,  à  un  plus  haut  degré  les 
vers  grecs  et  latins,  et  que  ceux-ci  devaient  à  la  quan- 
tité à  peu  près  certaine  de  leurs  syllabes?  La  diffé- 
rence ne  me  semble  pas  aussi  grande  qu'on  Ta  prétendu, 
puisque  nous  ajoutons  toujours  l'intensité  à  la  quantité 
des  syllabes  placées  dans  l'arsis.  D'ailleurs,  comme  on 
le  verra  en  avançant  dans  cet  ouvrage,  nous  tenons 
beaucoup  plus  compte  qu'on  ne  le  croit  de  la  valeur 
relative  de  nos  syllabes.  Toutefois,  il  est  juste  d'avouer 
que  notre  diction  a  quelque  chose  de  monotone,  par  la 
place  invariable  que  nous  donnons  dans  nos  mots  à 
l'accent  tonique. 

Quant  aux  sons  eux-mêmes  et  à  leur  hauteur  musi- 
cale, la  langue  grecque,  comme  aujourd'hui  la  langue 
italienne,  avait  plus  d'éclat  et  de  sonorité  que  la  lan- 
gue française,  qui,  aux  voyelles  claires  et  pures,  a 
ajouté  toute  une  série  de  voyelles  assourdies  par  la  na- 
sale et  une  voyelle  muette.  Mais  notre  langue,  en  per- 
dant de  l'éclat,  s'est  enrichie  de  nuances  délicates  et 
de  demi-teintes.  La  gamme  du  langage  était  plus  res- 
treinte chez  les  Grecs  ;  chez  les  Français,  elle  est  plus 
nombreuse,  et,  par  suite,  la  variété  des  effets  semble 
pouvoir  souvent  compenser  leur  affaiblissement.  Au 
surplus,  l'accent  rythmique  agit  un  peu  à  la  façon  d'un 
point  d'orgue,  et  les  syllabes  rythmiques  du  vers  fran- 
çais ont  une  durée  sensiblement  plus  longue  que  les 
syllabes  longues  des  vers  grecs  ou  latins.  Ce  fait  a  une 
portée  musicale  très  grande. 


» 
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En  effet,  l'accent  rythmique,  en  augmentant  l'inten- 
sité du  son  en  même  temps  qu'il  le  prolonge,  permet  à 
l'oreille  de  jouir  pendant  un  temps  plus  long  de  ces 
riches  et  secrets  accords  qu'on  nomme  les  voyelles. 
Grâce  aux  beaux  travaux  de  l'acoustique  moderne,  nous 
savons  aujourd'hui  qu'une  voyelle  n'est  point  un  son 
simple;  mais  que  les  sons  fondamentaux  que  nous 
nommons  a,  è,  i,  o,  ii,  etc.,  sont  formés  de  l'accord 
d'un  nombre  théoriquement  infini  de  sons  partiels,  ap- 
pelés les  harmoniques,  dont  les  hauteurs,  par  rap- 
port au  son  fondamental,  croissent  comme  la  série  des 
nombres  1,  2,  3,  4,  5,  6,  etc.  Toutefois,  quand  nous 
prononçons  des  voyelles,  la  bouche  et  ses  appendices, 
agissant  comme  résonnateur,  favorisent,  selon  la  voyelle 
émise,  le  développement  de  tel  ou  tel  harmonique. 

Si  donc,  quand  nous  récitons  des  vers,  quand  nous 
les  déclamons,  on  pouvait  approcher  successivement  de 
la  bouche  des  diapasons  en  vibration,  chacun  d'eux 
étant  accordé  sur  l'harmonique  le  plus  fort  d'une  voyelle, 
on  entendrait,  à  mesure  que  l'accent  rythmique  se  pose- 
rait sur  l'rîJ,  suri'/,  sur  \o,  etc.,  résonner  plus  forte- 
ment le  diapason  accordé  sur  l'harmonique  dominant  de 
r«,  de  ^^,  de  l'o,  etc.  Par  conséquent,  chaque  accent 
rythmique,  outre  le  son  fondamental,  développe  un  son 
plus  ou  moins  élevé,  que  notre  oreille  perçoit  presque 
toujours  sans  s'en  rendre  compte,  et  dont  elle  jouissait 
bien  avant  qu'elle  eût  pu  connaître  la  source  de  son  plai- 
sir, puisque  le  charme  qu'elle  trouve  à  la  voix  dételle  ou 
telle  personne  provient  précisément  de  la  sonorité  que 
l'organe  de  cette  personne  donne  à  certains  harmoni- 
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ques  des  voyelles.  Or,  l'expansion  de  ce  phénomène 
musical,  que  le  vers  français  doit  à  son  accent  ryth- 
mique, lui  constitue  sur  le  vers  des  anciens  un  avantage 
qu'il  était  nécessaire  de  mettre  en  lumière.  Nous  pou- 
vons donc,  pour  conclure,  dire  en  faveur  du  \ers  fran- 
çais que  l'introduction  obligatoire  d'un  accent  tonique 
dans  l'arsis  fut  un  perfectionnement  musical. 

On  voit  donc,  sans  que  j'aie  besoin  d'y  insister  davan- 
tage, quelles  ressources  infinies  la  versification  française 
offre  au  poète,  et  combien  les  acteurs  sont  mal  inspirés 
quand  ils  s'efTorcent  d'atténuer  les  accents  rythmiques 
des  vers.  Leur  excuse  est  que  le  poète,  ou  plus  juste- 
ment le  versificateur,  ignore  souvent  lui-même  les  qua- 
lités musicales  du  vers.  Toutefois,  sous  ce  rapport,  l'é- 
ducation dramatique  est  à  modifier  profondément;  et  les 
premières  leçons  devraient  être  employées  à  former  les 
voix  à  la  tenue  musicale  des  voyelles  frappées  de  l'ac- 
cent rythmique. 

Avant  de  terminer  ce  chapitre,  et  pour  ne  plus  avoir 
à  y  revenir,  je  vais  répondre  à  la  question  indiquée  à 
la  fin  du  chapitre  précédent,  celle  de  savoir  si  la  versi- 
fication française  aurait  pu  se  passer  de  la  rime.  Je  n'en 
ferai  pas  l'historique  ;  il  est  inutile  de  revenir  à  nouveau 
sur  ce  que  tout  le  monde  sait.  Quelques  poètes,  excel- 
lents d'ailleurs,  obéissant  à  une  idée  absolument  fausse, 
ont  essayé  de  faire  des  vers  français  sur  le  modèle  des 
vers  grecs  ou  latins,  c'est-à-dire  en  partant  de  la  durée 
supposée  certaine  des  syllabes.  Naturellement,  ils  ont 
échoué.  Tous  les  grammairiens  qui  ont  traité  le  même 
problème  se  sont   placés   au   même  point    de   vue. 
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A  cette  question  :  Peut-on  faire  des  vers  français  sans 
la  rime?  ils  répondent  invariablement  :  Non,  on  ne  peut 
pas  faire  des  vers  français  basés  sur  la  quantité  des  syl- 
labes. Ce  qui,  au  fond,  ne  tranche  pas  la  difficulté  et 
ne  résout  pas  le  problème. 

La  réponse  à  cette  question  si  longtemps  controver- 
sée ne  demande  cei^pndant  ni  longs  développements,  ni 
savante  dissertation.  Les  lecteurs  qui  m'ont  suivi  jus- 
qu'ici savent  ce  que  c'est  qu'un  vers,  et  quel  but  a  été 
atteint  au  moyen  de  la  rime  et  des  accents  rythmiques. 
Or,  si  le  mot  qui  est  la  caractéristique  de  l'unité  de  me- 
sure, la  rime,  vient  à  manquer,  il  faut  de  toute  néces- 
sité, pour  le  suppléer,  pour  que  le  sens  de  la  mesure 
soit  conservé,  que  les  éléments  rythmiques  restent  en- 
tre eux  et  avec  le  vers  dans  des  rapports  constants,  sai- 
sissables  pour  l'oreille.  Donc,  on  pourrait  faire  des  vers 
français  sans  la  rime,  mais  à  la  condition  qu'ils  fussent 
monorythmes,  c'est-à-dire  qu'ils  reproduisissent  tous, 
successivement  et  dans  le  môme  ordre  que  le  premier, 
les  rapports  numériques  des  éléments  rythmiques. 
Ajoutons  que  pour  obtenir  la  parité  des  rythmes  il  fau- 
drait non  seulement  que  les  éléments  rythmiques  cor- 
respondants fussent  numériquement  égaux,  mais  en- 
core, ce  que  le  lecteur  comprendra  mieux  plus  loin,  que 
les  accents  toniques  fussent  semblablement  disposés. 

Lorsque  la  rime  n'était  qu'une  assonance,  on  était 
obligé,  pour  assurer  la  mesure,  de  ramener  un  certain 
nombre  de  fois  la  voyelle  assonante  et  de  composer  de 
longes  strophes  monorimes;  si  la  rime  ou  l'assonance 
eussent  fait  défaut,  il  aurait  donc  fallu  assurer  le  rythme 
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par  sa  continuité  et  construire  de  longues,  de  très  lon- 
gues stances  inonorylhmes.  Mais,  si  un  tel  système  eût 
prévalu,  le  vers  français  eût  été  d'une  insupportable 
monotonie,  puisque  le  rythme  ne  se  fût  modiiié  qu'à  de 
longs  intervalles.  11  n'y  a  donc  pas  à  regretter  qu'il  en 
ait  été  autrement.  Le  système  français  est  admirable 
en  ce  qu'il  est  fondé  sur  les  lois  mêmes  du  langage  et 
qu'il  est  d'une  merveilleuse  flexibilité.  Toutes  ses  par- 
ties se  tiennent  et  se  soutiennent.  C'est  la  rime  qui, 
précisément,  assure  la  liberté  du  rythme.  Aussi,  à  me- 
sure que  le  rythme  se  comphque,  que  les  éléments  ryth- 
miques se  combinent  suivant  des  rapports  de  plus  en 
plus  éloignés,  la  rime,  au  contraire,  tend  à  devenir  de 
plus  en  plus  riche  et  exacte.  Nous  verrons  cette  loi  se 
vérifier  quand  nous  étudierons  le  vers  romantique. 


CHAPITRE  IV 


DE    LA    DISCORDANCE 


Lorsque  j'ai  expliqué  la  formation  du  vers  théorique 
pur,  j'aurais  pu,  m'appuyant  sur  une  logique  rigou- 
reuse, restreindre  ce  nom  à  la  seule  forme  rythmique 
fondée  sur  le  rapport  de  1  à  2,  et  que  représente  aux 
yeux  la  figure  suivante  : 
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En  voici  un  exemple  pris  dans  Andromaqîce  : 

Un  des^m  —  plus  heureux  —  vous  conduit  —  en  Èpire. 

Je  reviens  un  instant  à  ce  point  de  mon  raisonnement, 
afin  de  mieux  faire  comprendre,  en  la  prenant  à  son 
origine,  la  transformation  du  vers. 
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Celte  forme  de  vers  a  cela  de  remarquable,  qu'elle 
est  fondée  sur  la  concordance  du  nombre  et  du  temps. 
Dans  les  vers  théoriques  purs  de  cette  forme  simple, 
les  éléments  rythmiques  sont  toujours  égaux  en  nom- 
bres ,  chacun  étant  à  l'hémistiche  comme  1  est  à  2,  et 
l'hémistiche  étant  dans  le  même  rapport  avec  l'unité  de 
mesure.  En  outre,  le  sens  commence  et  finit  avec  le 
vers,  et  les  divisions  logiques  du  discours  sont  égale- 
ment en  concordance  avec  les  divisions  rythmiques. 
Dans  le  vers  pris  comme  exemple,  le  premier  élément 
rythmique  contient  le  sujet  et  son  déterminatif,  mi  des- 
tin ;\e  second,  le  qualificatif  du  sujet  avec  son  modificalif, 
plus  lieureiix  ;  le  troisième,  le  verbe  et  son  complément 
direct,  "coiis  conduit;  le  quatrième  et  dernier,  le  com- 
plément indirect  en  Éjnre.  Il  y  a  donc  concordance 
entre  les  divisions  logiques  du  discours  et  les  divisions 
rythmiques  du  vers.  Or,  si  je  suppose  une  suite  devers 
tous  construits  sur  ce  type,  il  y  aura  également  con- 
cordance parfaite  entre  le  rythme  de  chacun  d'eux  et  le 
rythme  dont  l'oreille  possède  la  formule.  Mais  si  je  mo- 
difie la  phrase  ainsi  : 

Le  sort  heureusement  vous  conduit  en  Épire, 

il  est  clair  que  les  divisions  logiques  ne  concorderont  plus 
avec  les  divisions  rythmiques  du  vers  théorique  pur  ; 
il  y  aura  discordance  entre  le  rythme  et  le  sens. 
Ce  nouveau  vers  doit  se  scander  forcément  ainsi: 

Le  sort  —  heureusewien^  —  vous  conduit  —  en  ÈpivQ. 

Il  est  construit  suivant  la  formule  2—4—3—3,  et  le 
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premier  élément  rythmique  est  au  second  comme  1  est 
à  3.  Or,  s'il  se  présentait  pour  la  première  fois  au  mi- 
lieu d'une  suite  devers  théoriques  purs,  construits  sur  la 
formule  3—3—3—3,  suivant  le  rapport  de  1  à  2,  il  y 
aurait  discordance  entre  les  nombres  des  deux  ryth- 
mes. 

Ainsi,  en  nous  plaçant  au  point  de  vue  du  système 
très  étroit  du  théorique  pur,  nous  aurions  pu  dire  rigou- 
reusement que  toutes  les  formes  nouvelles,  fondées  sur 
le  rapport  de  1  à  3,  sont  discordantes  par  rapport  au 
théorique  pur,  et  que  ce  n'est  que  par  l'habitude  et 
par  l'éducation  de  Toreille,  qui  est  un  organe  essentiel- 
lement perfectible,  que  ces  formes  nouvelles  ont  pu  nous 
plaire,  quoique  légèrement  discordantes.  Si  nous  com- 
parons, en  eiîet,  les  trois  formules  2 — 4 — 3 — 3, 
3 — 3—3—3  et  4 — 2—3 — 3,  nous  verrons  que,  par  rap- 
port à  la  seconde,  la  première  a  un  léger  retard,  tandis 
que  la  troisième  a,  au  contraire,  une  légère  avance.  Le 
temps  réel  de  ces  trois  vers  est  sensiblement  différent  ; 
il  y  a  discordance  entre  les  temps  réels  de  ces  trois 
formes  de  vers,  ce  qui,  d'ailleurs,  ne  détruit  pas  l'équi- 
distance  des  rimes.  Un  peu  plus  loin  le  lecteur  trouvera 
des  tableaux  qui  lui  feront  comprendre  très  aisément 
ces  discordances  de  temps. 

Toutefois,  je  n'ai  pas  cru  nécessaire,  dans  le  chapitre 
précédent,  de  pousser  aussi  loin  la  division  de  mon 
sujet.  Si  j'y  reviens  ici,  c'est  afin  de  mieux  faire  com- 
prendre les  développements  successifs  de  la  poésie 
française,  et  de  montrer  que  c'est  précisément  au 
moyen  de  la  discordance  de  temps,  de  sens  et  de  nom- 
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bro  <|u'cllc  a  pu  s'enricliir  de  formes  nouvelles.  C'est 
crailleurs  une  loi  générale  qui  s'applique  à  tous  lesarls, 
à  la  peinture,  à  la  musique,  à  l'architecture,  à  la  danse, 
aussi  bien  qu'à  la  poésie.  De  moine  que  notre  esprit 
s'élève,  se  développe  au  moyen  d'acquisitions,  de  com- 
binaisons, d'associations  nouvelles,  de  même  nos  or- 
ganes se  modifient,  se  perfectionnent  et  prennent  goût 
à  des  combinaisons  nouvelles  de  couleurs,  de  sons  et  de 
rythmes.  Tel  rapport  entre  des  sons  qui  blesse  une  gé- 
nération pourra  plaire  à  la  suivante,  parce  que,  peu  à 
peu,  l'esprit  saisit  les  rapports  nouveaux  et  que  l'o- 
reille, d'abord  étonnée,  s'y  habitue  et  y  prend  insensi- 
blement plaisir.  Supposons  Timanthe  placé  devant  un 
tableau  de  Paul  Véronèse,  Terpandre  écoutant  une  sym- 
phonie de  Beethoven,  et  Thespis  assistant  à  la  repré- 
sentation d'un  drame  de  Shakspeare  :  leur  esprit  ne 
serait-il  pas  étrangement  troublé?  On  peut  môme  croire 
que  chez  eux  les  organes  de  la  vue  et  de  l'ouïe  seraient 
blessés  jusqu'à  la  souffrance.  Pour  eux,  un  tel  tablesau, 
une  telle  musique,  une  telle  poésie  seraient  l'incom- 
préhensible, jusqu'à  ce  que  leur  esprit,  leurs  yeux,  leurs 
oreilles  eussent  pu  s'habituer  à  ces  innombrables  com- 
binaisons de  couleurs  et  de  sons,  dont  l'humanité  a  mis 
tant  de  siècles  à  saisir  et  à  goûter  les  rapports. 

On  a  dit,  avec  juste  raison,  que  deux  des  conditions 
essentielles  du  beau  sont  l'unité  et  la  variété.  C'est  là 
un  principe  immuable,  éternellement  vrai.  Mais  où  sont 
les  limites  de  la  variété?  Dans  le  détail,  c'est  l'infmi- 
ment  petit;  dans  le  nombre,  c'est  l'infiniment  grand. 
L'homme  donc,  se  modifiant  sans  cesse  et  modifiant 
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l'angle  sous  lequel  il  envisage  un  objet,  le  voyant  de 
jour  en  jour  sous  des  aspects  nouveaux,  peut  arriver  à 
trouver  beau  aujourd'hui  ce  qu'il  ne  trouvait  pas  beau 
jadis  ;  mais  ce  sera  par  la  même  raison  supérieure. 
Les  jugements  des  hommes  peuvent  varier  sans  porter 
atteinte  au  principe  du  jugement.  Dans  la  versification, 
nous  pouvons  accorder  diversement  le  sens  au  rythme 
et  combiner  les  éléments  rythmiques  selon  des  rapports 
de  plus  en  plus  éloignés,  mais  à  la  condition  que  l'es- 
prit et  l'oreille  aient  saisi  ces  rapports  nouveaux  et  les 
aient  rattachés  aux  lois  immuables  de  l'intelligence  et  à 
celles  de  l'acoustique.  Si  ces  nouvelles  combinaisons  ne 
paraissent  pas  actuellement  satisfaire  à  ces  deux  con- 
ditions, elles  seront  doublement  discordantes. 

Cette  loi  de  discordance  a  présidé  au  développement 
de  la  poésie  française ,  et  celle-ci  n'a  pu  s'enrichir  de 
formes  rythmiques  nouvelles  que  par  l'introduction  de 
discordances  acceptées  et  goûtées  peu  à  peu  par  l'o- 
reille. Toutefois,  dans  cette  loi,  le  rapport  du  sens  au 
rythme  appartient  plus  spécialement  à  la  Poétique  ou 
même  à  l'Esthétique  ;  tandis  que  les  rapports  entre  les 
nombres  rythmiques  et  le  temps  sont  l'objet  essentiel 
de  la  Métrique  ou  versification. 

Nous  avons  cité  plus  haut  ce  vers  de  Racine  : 

Un  destin  plus  heureux  vous  conduit  en  Épire, 

et  nous  avons  montré  comment  un  simple  changement 
de  construction  amenait  une  discordance  entre  les  divi- 
sions logiques  et  les  divisions  rythmiques.  Mais  bientôt 
le  vers,  comme  un  vase  trop  étroit,  ne  peut  contenir  la 
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phrase,  et  le  sens  veut  le  distique  entier  pour  s'ache- 
ver : 

Je  répondrai,  madame,  avec  la  liberté 
D'un  soldat  qui  sait  mal  farder  la  vérité. 

Dans  Racine,  la  discordance  s'est  accusée  plus  forte- 
ment encore  ;  on  rencontre  chez  lui  des  périodes  qui  se 
développent  sur  un  nombre  impair  de  vers,  d'autres 
dont  le  sens  s'achève  à  l'hémistiche  ;  quelquefois  le 
sens  détermine  un  groupement  des  vers  différent  de  ce- 
lui qui  résulterait  des  rimes;  mais  on  peut  dire  qu'en 
général  Racine  a  une  tendance  marquée  à  rechercher 
la  concordance  du  sens  et  du  distique.  Pour  mieux 
faire  sentir  comment  la  discordance  a  de  plus  en  plus 
pénétré  dans  la  poésie  française,  nous  allons  citer  deux 
passages  de  Racine  et  deux  passages  modernes  dont  la 
comparaison  vaudra,  pour  le  lecteur,  une  longue  dis- 
sertation. Le  premier  est  pris  des  Frères  ennemis  : 

En  achevant  ces  mots,  d'une  démarche  fière 

Il  s'approche  du  roi  couché  sur  la  poussière, 

Et,  pour  le  désarmer,  il  avance  le  bras. 

Le  roi,  qui  semble  mort,  observe  tous  ses  pas; 

11  le  voit,  il  l'attend,  et  son  âme  irritée 

Pour  quelque  grand  dessein  semble  s'être  arrêtée. 

L'ardeur  de  se  venger  flatte  encor  ses  désirs 

Et  retarde  le  cours  de  ses  derniers  soupirs. 

Prêt  à  rendre  la  vie,  il  en  cache  le  reste. 

Et  sa  mort  au  vainqueur  est  un  piège  funeste; 

Et  dans  l'instant  fatal  que  ce  frère  inhumain 

Lui  veut  ôter  le  fer  qu'il  tenait  à  la  main. 
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Il  lui  perce  le  cœur,  et  son  âme  ravie, 
En  achevant  ce  coup,  abandonne  la  vie. 
Polynice,  frappé,  pousse  un  cri  dans  les  airs, 
Et  son  âme  en  courroux  s'enfuit  dans  les  enfers. 

Nous  prendrons  le  second  exemple  dans  Phèdre  : 

Hippolyte  lui  seul,  digne  fils  d'un  héros, 

Arrête  ses  coursiers,  saisit  ses  javelots. 

Pousse  au  monstre,  et  d'un  dard  lancé  d'une  main  sûre 

Il  lui  fait  dans  le  flanc  une  large  blessure. 

De  rage  et  de  douleur  le  monstre  bondissant 

Vient  aux  pieds  des  chevaux  tomber  en  mugissant, 

Se  roule  et  leur  présente  une  gueule  enflammée 

Qui  les  couvre  de  feu,  de  sang  et  de  fumée. 

Voici  maintenant  un  passage  célèbre  d'André  Chénier  : 

Le  quadrupède  Hélops  fuit;  l'agile  Crantor, 
Le  bras  levé,  l'atteint;  Eurynome  l'arrête; 
D'un  érable  noueux  il  va  fendre  sa  tête  : 
Lorsque  le  fils  d'Egée,  invincible,  sanglant, 
L'aperçoit,  à  l'autel  prend  un  chêne  brûlant, 
Sur  sa  croupe  indomptée,  avec  un  cri  terrible. 
S'élance,  va  saisir  sa  chevelure  horrible. 
L'entraîne,  et  quand  sa  bouche,  ouverte  avec  effort, 
Crie,  il  y  plonge  ensemble  et  la  flamme  et  la  mort. 

C'est  à  la  Légende  des  siècles,  de  Victor  Hugo,  que 
nous  emprunterons  le  quatrième  passage  : 

Le  duel  reprend.  La  mort  plane,  le  sang  ruisselle. 
Durandal  heurte  et  suit  Closamont;  l'étincelle 
Jaillit  de  toutes  parts  sous  leurs  coups  répétés. 
L'ombre  autour  d'eux  s'emplit  de  sinistres  clartés. 
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Ils  frappent;  le  brouillard  du  fleuve  monte  et  fume; 
Le  voyageur  s'effraye  et  croit  voir  dans  la  brume 
D'étranges  bûcherons  qui  travaillent  la  nuit. 
Le  jour  naît,  le  combat  continue  à  grand  bruit  ; 
La  pâle  nuit  revient,  ils  combattent;  l'aurore 
Reparaît  dans  les  cieux,  ils  combattent  encore. 

Si  l'on  compare  attentivement  entre  eux  les  deux 
passages  de  Racine  et  les  deux  plus  modernes,  on 
apercevra  sans  difficulté  le  désordre  apparent  que 
la  discordance  a  introduit  dans  la  poésie  française, 
du  xvii*'  au  xix^  siècle.  Dans  Racine,  la  concordance 
est  à  peu  près  parfaite;  elle  est  aussi  sensible  que 
la  discordance  est  saisissante  dans  les  vers  d'André 
Chénier  et  dans  ceux  de  Victor  Hugo.  C'est  que,  dans  le 
premier  cas,  la  phrase  n"a  pas  de  mouvement  propre; 
elle  se  raccourcit  ou  s'allonge,  se  modelant  sur  le 
rythme,  et  se  coulant,  bronze  en  fusion,  dans  tous  les 
circuits  du  moule  poétique  préparé  pour  la  recevoir.  En 
un  mot,  le  sens  concorde  avec  le  rythme.  Dans  le  se- 
cond cas,  au  contraire,  la  phrase  conserve  son  énergie, 
son  mouvement  propre,  qui  ne  se  confond  pas  avec 
celui  du  vers.  Le  mouvement  du  rythme,  dont  les  temps 
forts  sont  marqués  d'accents  sonores,  ne  se  confond 
pas  avec  le  mouvement  dramatique  de  la  phrase.  Il  y  a 
discordance  entre  eux,  ou  du  moins  c'est  ainsi  qu'en 
auraient  jugé  les  contemporains  de  Racine.  Ceux-ci 
n'eussent  trouvé  aucun  plaisir  à  l'audition  de  ces  vers  ; 
le  sentiment  qu'ils  avaient  d'une  concordance  simple 
eût  été  blessé,  au  même  degré  que  leurs  oreilles,  frap- 
pées à  la  fois  par  deux  rythmes. 


DE  LA  DISCORDANCE.        ^  71 

Pour  nous,  au  contraire,  cette  concordance  nous  pa- 
raît engendrer  une  certaine  monotonie  ;  et  c'est  précisé- 
ment dans  la  discordance  apparente  des  vers  d'André 
Chénier  et  de  Victor  Hugo  que  nous  nous  plaisons.  Mais, 
en  fait,  ce  qui  était  une  discordance  pour  nos  pères 
n'en  est  plus  une  pour  nous  ;  c'est  dans  une  concor- 
dance nouvelle  que  se  complaît  notre  sentiment  actuel. 
Notre  oreille  suit  les  deux  rythmes  à  la  fois  ;  elle  a  saisi 
des  rapports  plus  éloignés.  La  complexité  de  ce  double 
rythme  a  sa  raison  d'être  dans  le  plaisir  que  nous  fait 
éprouver  une  complexité  de  sensations.  Nous  ne  savons 
pas  si,  dans  un  siècle  ou  deux,  un  troisième  rythme 
ne  viendra  pas  se  mêler  aux  deux  autres  et  en  compli- 
quer le  double  mouvement.  Cette  poésie  possible  de  l'a- 
venir, si  nous  pouvions  la  connaître,  serait  certaine- 
ment discordante  pour  nous;  elle  ne  le  sera  pas  pour 
nos  petits-fils,  qui  trouveront,  au  contraire,  le  plus  vif 
plaisir  à  saisir  des  rapports  encore  plus  lointains.  Ra- 
cine, l'inimitable  Racine,  savait  faire  les  vers  au  moins 
aussi  bien  qu'André  Chénier  et  que  Victor  Hugo,  mais 
son  idéal  poétique  et  rythmique  était  tout  autre.  Si  de 
tels  vers  s'étaient  présentés  à  lui,  il  ne  les  eût  pas 
goûtés  et  les  eût  ramenés  à  une  ordre  plus  concor- 
dant. 

On  s'est  complu  légèrement  à  établir  un  parallèle 
entre  la  poésie  du  xvi»  siècle  et  celle  de  nos  jours,  et  à 
représenter  le  xvn^  siècle  comme  une  parenthèse,  par- 
dessus laquelle  se  sont  rejoints  deux  arts  identiques. 
C'est  là  une  idée  absolument  fausse  et  contraire  à  la 
réalité.  Quelques  poètes  du  xvi« siècle,  Ronsard,  du  Bellay 
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et  Baïf,  entre  autres,  ont  été  des  poètes  de  génie;  mais 
en  fait,  au  xvi«  siècle,  le  vers  français  n'a  pas  encore 
trouvé  sa  forme  défmilive.  La  rime  est  essentiellement 
faible,  et  à  chaque  instant  le  vers  déborde  sur  le  sui- 
vant. Le  poète  n'a  pas  encore  le  sentiment  d'une  unité 
de  mesure  exacte.  La  richesse  d'un  nombreux  vocabu- 
laire, formé  du  langage  divers  de  nos  provinces,  n'est 
trop  souvent  pour  lui  qu'une  excitation  à  se  répandre; 
et  il  semble  que  sa  pensée,  sa  phrase  et  son  vers  flot- 
tent entre  des  limites  indécises.  Dans  l'âge  antérieur, 
c'est  le  vers  de  dix  syllabes  qui  tendait  à  s'allonger  ;  au 
xvi°  siècle,  par  une  sorte  d'imitation  non  raisonnée,  on  se 
laissait  aller  à  outrepasser  la  mesure  de  l'alexandrin,  qui 
prenait  souvent  ainsi  la  longueur  démesurée  d'un  vers 
de  seize  à  dix-huit  syllabes.  L'unité  de  mesure  ne  s'é- 
tait pas  encore  imposée.  L'oreille  n'était  pas  fixée  sur 
les  rapports  des  éléments  rythmiques  à  cette  unité  de 
mesure.  Les  poètes  de  cet  âge  étaient  évidemment 
préoccupés  du  vers  latin  et  voyaient  un  désavantage 
dans  la  structure  du  vers  français,  qui  ne  peut  accroître 
le  nombre  de  ses  syllabes.  Ils  ne  se  rendaient  pas  compte 
que  le  nombre  invariable  des  syllabes  du  vers  français 
remplit  le  même  temps  que  les  six  pieds  de  l'hexamètre 
avec  son  nombre  variable  de  syllabes,  tantôt  brèves, 
tantôt  longues.  De  là,  des  essais  malheureux  pour  sou- 
mettre nos  vers  aux  lois  de  la  quantité  ;  peine  bien  inu- 
tile, puisque  la  versification  française,  bien  plus  proche 
qu'on  ne  le  supposait  de  la  versification  antique,  tient 
précisément  compte  de  la  quantité  dans  les  limites  où 
cela  lui  est  possible. 
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On  voit  qu'il  ne  faut  pas  confondre  deux  états  très 
différents  de  la  poésie  française.  Si  je  n'ai  pas  abordé 
l'étude  de  la  versification  par  le  côté  historique,  c'est  afin 
d'éviter  de  me  perdre  et  d'égarer  mes  lecteurs  dans 
les  innombrables  détours  des  questions  de  détail.  J'ai 
préféré  attaquer  directement  la  question  par  le  côté 
spéculatif,  ce  qui  m'a  permis  de  laisser  de  côté  les 
essais  tentés  en  tous  sens  à  différentes  époques. 
La  poésie  du  xvi°  siècle  a  d'admirables  qualités  ;  elle 
avait  le  sens  mélodique  du  mot  et  des  séries  de  mots, 
une  naïveté  charmante  d'expression,  beaucoup  de  na- 
turel dans  le  choix  varié  des  images,  une  fraîcheur  de 
touche  à  la  fois  brillante  et  délicate,  enfin  une  abon- 
dance de  pensées  qui  ne  le  cédait  pas  à  la  richesse  de 
l'imagination,  toutes  qualités  qu'on  ne  pourrait  m'ac- 
cuser  de  méconnaître,  puisque  moi-même  j'ai  concouru, 
bien  que  dans  une  faible  mesure,  aies  rappeler  au  sou- 
venir de  notre  époque.  Mais  il  ne  faut  pas  y  chercher 
ce  qui  en  réalité  ne  s'y  trouve  pas. 

Au  xvi*'  siècle,  le  vers  est  encore  instable ,  tout  en  mar- 
chant vers  la  stabilité  parfaite,  qu'il  ne  doit  atteindre 
qu'au  siècle  suivant.  Son  instabilité  consiste  dans  l'ac- 
croissement fréquent,  mais  simultané,  du  temps  et  du 
nombre;  c'est-à-dire  qu'à  chaque  instant  il  outrepasse 
l'unité  de  mesure,  mais,  ce  qui  est  important  à  consi- 
dérer, sans  changer  la  proportion  du  temps  et  du  nom- 
bre. De  nos  jours,  comme  on  le  verra  plus  loin,  le  vers 
est  sans  doute  redevenu  instable  ;  mais  son  instabilité 
consiste  dans  le  raccourcissement  de  l'unité  de  mesure 
et  dans  un  changement  de  proportion  entre  le  nombre 
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et  le  temps.  Il  n'y  a  donc  aucune  assimilation  à  faire 
entre  deux  arts  qui  reposent  sur  des  principes  diffé- 
rents, et  dont  les  efforts  s'exercent  précisément  en  sens 
contraire.  En  effet,  la  première  condition  de  stabilité 
sur  laquelle  le  xvi°  siècle  est  absolument  fixé,  c'est  l'ac- 
cent rythmique  et  le  repos  de  l'hémistiche;  or  c'est  jus- 
tement cette  condition  à  laquelle  la  poésie  moderne  veut 
pouvoir  se  soustraire. 

Le  premier  rapport  que  l'on  sente  très  vivement  au 
xvi^  siècle,  c'est  le  plus  simple,  celui  de  1  à  2.  Et 
même  les  poètes  sont  tellement  pénétrés  de  la  nécessité 
du  temps  de  repos  et  de  la  force  de  l'accent  de  l'hémis- 
tiche, qu'ils  leur  accordent  souvent  plus  d'importance 
qu'au  repos  final  et  à  l'accent  de  la  rime,  de  telle  sorte 
que  l'unité  de  mesure  se  trouve  de  fait  transposée.  Le 
vers  échappe  au  battement  régulier  de  l'unité  de  me- 
sure par  la  rime,  et  sa  forme  devient  indéterminée. 
Ainsi  ces  vers  de  Ronsard,  en  parlant  de  la  vertu  : 

Si  elle  s'augmentait,  sa  force  fût  montée 
Au  plus  haut  période,  et  tout  serait  ici 
Vertueux  et  parfait,  ce  qui  n'est  pas  ainsi. 

Dans  ces  vers,  les  accents  rythmiques  et  le  repos  de 
l'hémistiche  ont  plus  d'importance  que  ceux  de  la  rime, 
et  les  temps  aspiratoires  sont  du  même  coup  attirés  à 
l'hémistiche.  Il  y  a  déplacement  de  rythme,  et  ces  vers 
pourraient  se  lire  avantageusement  ainsi  : 

Sa  force  fût  montée  au  plus  haut  période, 
Et  tout  serait  ici  vertueux  et  parfait. 
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En  définitive,  la  forme  rythmique  n'est  pas  rigoureu- 
sement déterminée  au  xvi®  siècle  ;  le  seul  point  acquis, 
c'est  celui  qui  concerne  l'accent  rythmique  et  le  repos 
nécessaire  de  l'hémistiche,  point  important  qui  sera 
précisément  la  clef  de  voûte  du  système  classique. 

Après  celte  digression,  qui  n'était  pas  inutile,  je  re- 
viens à  l'objet  de  ce  chapitre.  La  discordance,  ou  plutôt 
ce  qui  aurait  paru  tel  antérieurement,  a  pour  effet  de 
compliquer  le  mouvement  du  rythme  d'un  autre  mou- 
vement. Dans  le  système  classique,  l'unité  cherchée  est 
à  un  degré  :  la  phrase  insérée  dans  le  vers  abandonne 
sa  forme  propre,  qu'elle  avait  naturellement  revêtue  en 
jaillissant  de  la  pensée,  pour  se  plier  aux  formes  ryth- 
miques du  vers.  Dans  le  système  moderne,  que  nous  ap- 
pellerons conventionnellement  le  système  romantique, 
l'unité  cherchée  est  à  deux  degrés  :  le  rythme  dramati- 
que se  combine  avec  le  rythme  poétique,  et  tous  deux 
concourent  à  produire  un  effet  qui  est  un,  quoique  d'une 
nature  composite.  Tel  un  attelage  de  deux  chevaux  ar- 
dents, dont  les  sabots  frappent  le  sol  d'une  cadence  iné- 
gale. 

Cette  loi  de  discordance  règle  d'une  façon  très  simple 
la  question  de  l'inversion.  Ce  petit  problème  se  résout 
de  lui-même  avec  la  plus  grande  facilité.  Toute  inver- 
sion est  légitime  et  permise  à  la  condition  expresse 
qu'elle  soit  une  nécessité  du  rythme  dramatique.  Toute 
inversion  qui  n'a  pour  but  que  de  forcer  la  phrase  à  en- 
trer dans  une  forme  rythmique  déterminée  est  mau- 
vaise et  fautive  en  soi,  à  moins,  bien  entendu,  qu'elle 
ne  soit  d'usage  dans  le  langage  ordinaire.  En  général 
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et  théoriquement,  toute  modification  à  l'ordre  gramma- 
tical et  logique  du  discours  dépend  du  rythme  drama- 
tique et  non  pas  du  rythme  poétique. 

Mais,  je  le  répète,  ce  sont  là  des  questions  de  Poéti- 
que et  non  point  de  Métrique.  Tous  les  phénomènes  de 
discordance  provenant  d'un  désaccord  entre  le  sens  et 
le  rythme  rcssortissent  à  l'Esthétique,  puisqu'ils  dépen- 
dent de  la  vue  de  l'esprit  sur  la  succession  des  faits  et 
sur  les  rapports  des  choses  entre  elles.  Nous  pouvons 
donc  écarter  de  notre  sujet  tous  ces  phénomènes  si  cu- 
rieux. Les  discordances  du  sens  et  du  rythme  n'appar- 
tiennent à  la  versification  que  lorsqu'elles  engendrent 
des  discordances  de  temps  et  de  nombre. 

Il  nous  reste  maintenant  à  achever  la  constitution  du 
vers  fondamental,  en  tenant  précisément  compte  des 
discordances  de  temps,  auxquelles  l'oreille  de  nos  ancê- 
tres n'a  dû  s'habituer  que  lentement,  ce  qui  nous  expli- 
quera pourquoi  l'alexandrin  ne  s'est  introduit  que  fort 
tard  et  a  pendant  fort  longtemps  été  moins  goûlé  que 
le  décasyllabe. 


CHAPITRE  V 
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Le  système  prosodique  que  nous  avons  appelé  théo- 
rique pur  est  fondé  tout  entier  sur  le  rapport  de  1  à  2 
et  sur  celui  de  1  à  3.  Il  nous  a  donné  neuf  formes  de 
vers,  dans  lesquelles  les  nombres  des  éléments  rythmi- 
ques sont  combinés  suivant  ce  double  rapport.  Le  vers 
rempht,  théoriquement,  le  temps  qui  s'écoule  entre 
deux  aspirations.  Ce  temps  se  trouve  coupé  en  deux  par 
le  repos  de  l'hémistiche.  Chaque  demi-vers  est  également 
divisé  en  deux  parties,  dont  la  durée  est  égale  au  quart 
du  temps  total,  que  nous  savons  valoir  vingt-quatre 
brèves.  Chaque  élément  rythmique  se  partage  en  deux 
parties  égales  en  durée,  et  par  conséquent  égales  au 
huitième  du  temps  total  ;  l'arsis  et  la  thésis  seront  donc 
toutes  deux  équivalentes  à  trois  brèves.  Dans  le  ta- 
bleau que  nous  allons  dresser  des  neuf  formes  pre- 
mières du  vers  français,  les  chiffres  numérotent  les 
syllabes  de  chaque  élément  rythmique.  On  pourra  se 
rendre  compte  aisément  par  l'examen  de  ce  tableau 
qu'il  y  a  une  légère  discordance  entre  les  temps  réels 
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des  vers ,  mais  que  le  temps  théorique  est  une  limite 
supérieure  que  ne  dépasse  jamais  le  temps  réel.  Le 
vers  qui  commence  par  un  élément  rythmique  de  qua- 
tre syllabes  remplit  exactement  le  temps  théorique. 
Quand  cet  élément  rythmique  est  de  trois  syllabes,  le 
vers  est  plus  court  d'une  unité  de  temps;  quand  il  n'en 
a  que  deux,  la  différence  entre  le  temps  réel  et  le  temps 
théorique  est  de  deux  unités  de  temps. 
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Ces  neuf  formes  sont  fondamentales.  Elles  constituent 
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la  base  stable  de  notre  système  de  versification  ;  ce  sont 
les  formes  les  plus  simples  et  les  plus  naturelles  sui- 
vant lesquelles  s'est  rythmé  le  langage  poétique  à  toutes 
les  époques  de  notre  littérature.  Ce  sont  celles,  en  efiét, 
qui  reviennent  le  plus  souvent,  aussi  bien  dans  la  poésie 
du  xvu*^  siècle  que  dans  celle  du  xix*^,  bien  que,  dans 
l'une  et  dans  l'autre,  l'ordre  suivant  lequel  il  faudrait 
les  ranger,  relativement  à  leur  degré  de  fréquence,  ne 
soit  pas  identiquement  le  même. 

Avant  de  voir  comment,  par  l'effet  de  la  discordance, 
d'autres  formes  sont  venues  s'ajouter  à  celles-là,  nous 
devons  traiter  une  question  incidente,  qui,  d'ailleurs, 
nous  ramènera  à  l'objet  de  nos  recherches. 

Tous  ces  rythmes  ont  un  rapport  commun  :  c'est  celui 
de  l'hémistiche,  qui  partage  également  par  un  repos  le 
temps  et  le  nombre.  C'est  là  le  premier  principe  certain 
auquel  a  dû  obéir  le  vers  français  de  douze  syllabes. 
L'hémistiche  est,  pour  le  sens  et  pour  le  rythme,  un  point 
de  concordance  obligatoire;  et,  afin  de  bien  le  faire 
sentir  à  l'oreille,  il  a  été  stipulé  que  tout  vers  de  douze 
syllabes  serait  coupé  en  deux  parties  égales  par  un 
repos  de  la  voix.  Cette  loi  n'admettait  dans  le  principe 
aucun  tempérament.  On  traitait  la  syllabe  féminine  qui 
suivait  l'accent  rythmique  de  l'hémistiche  comme  celle 
qui  suit  l'accent  placé  sur  la  rime  :  on  ne  la  comptait 
pas  dans  le  vers.  Ainsi,  dans  le  Roman  â/ Alexandre  : 

12345       6  7      89    10 11  12 

Ce-les  qui  de-dens  nesse/?^  sunt  del  cors  la  fi-gu?T. 

Toutefois,  il  était  excessif  que  le  même  eflet  fût,  à 
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l'hémistiche  et  à  la  rime,  caractéristique  de  deux  phé- 
nomènes distincts,  le  repos  de  la  voix  et  Taspiration. 
On  introduisit  alors  un  tempérament  dans  la  règle,  et 
le  repos  de  la  voix  à  l'hémistiche  ne  fut  plus  obligatoire 
qu'après  une  syllabe  mascuUne,  ce  dont  on  ne  me  pa- 
raît pas  s'être  rendu  compte.  Dans  le  cas  d'une  syllabe 
féminine,  on  doit  donc  l'élidcr;  et  la  voix,  au  lieu  de  se 
reposer,  doit  tenir  la  voyelle  accentuée  de  l'hémistiche 
jusqu'à  ce  qu'elle  ait  rejoint  l'élément  rythmique  sui- 
vant. C'est  donc  à  tort  que  quelques  auteurs  ont  pré- 
tendu qu'on  aurait  pu  compter  cette  syllabe  féminine, 
comme,  par  exemple,  dans  ce  vers  : 

Oui,  je  viens  dans  son  tem — pie  prier  l'Éternel. 

Si  la  syllabe  muette  ne  s'élide  pas,  le  repos  obliga- 
toire de  l'hémistiche  trouve  sa  place  et  coupe  le  vers 
après  la  syllabe  féminine,  ce  qui  empêche  celle-ci  de 
compter  dans  le  second  hémistiche.  Il  n'y  a  que  deux 
systèmes  possibles  :  le  système  ancien,  dans  lequel  la 
syllabe  féminine  ne  compte  pas,  et  le  système  moderne 
de  l'élision.  Ce  n'est  pas  que  de  tels  vers  eussent  été 
inadmissibles  en  soi  ;  mais  ils  sont  incompatibles  avec 
la  loi  qui  stipule  un  repos  à  l'hémistiche.  Plus  loin,  nous 
verrons  que  la  septième  syllabe  du  vers  peut  quelque- 
fois être  une  muette  ;  mais  ce  sera  dans  les  vers  roman- 
tiques, qui,  précisément,  échappent  à  la  loi  de  l'hémis- 
tiche. Dans  le  vers  classique,  après  les  accenls  mobiles, 
la  syllabe  féminine  compte  de  même  justement,  puis- 
qu'il n'a  pas  été  édicté  de  repos  obligatoire  après  ces 
accents  comme  après  celui  de  l'hémistiche.  En  aban- 
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donnant  le  système  ancien,  on  aurait  pu  logiquement 
proscrire  toute  syllabe  féminine  à  l'hémistiche.  On  a 
préféré  avec  raison  admettre  un  tempérament  dans  la 
règle  du  repos.  Chez  un  grand  nombre  de  poètes,  les  syl- 
labes féminines  de  l'hémistiche  se  rencontrent  presque 
dans  la  moitié  des  vers.  Toutefois,  cette  proportion,  qui 
jadis  était  en  effet  de  près  de  50  pour  100,  est  descendue 
à  15  ou  '20  pour  100  dans  Racine.  Chez  Victor  Hugo,  le 
même  cas  me  paraît  un  peu  plus  fréquent. 

Ainsi,  de  ce  que  nous  venons  de  dire,  il  ressort  que 
la  loi  du  repos  de  l'hémistiche  n'est  pas  absolue,  même 
dans  le  vers  classique.  Le  repos  n'est  effectif  que  lors- 
que l'accent  rythmique  porte  sur  une  finale  mascu- 
line. Mais,  dans  le  cas  d'une  syllabe  élidée,  la  voyelle 
accentuée  qui  remplit  l'arsis  se  prolonge  s'il  le  faut 
jusque  sur  la  thésis,  afin  que  la  consonne  de  la  syllabe 
muette  vienne  frapper  la  voyelle  initiale  de  l'élément 
suivant,  de  sorte  que  la  moitié  mathématique  du  temps 
du  vers  se  trouve  porter  sur  un  son  plein,  et  que  le 
sens  qui  doit  être  partiellement  complet  avec  la  fin  de 
ce  son  ne  coïncide  pas  toujours  exactement  avec  la 
moitié  du  même  temps.  D'ailleurs,  même  quand  le  repos 
est  effectif,  sa  place  réelle  peut  osciller  d'une  quantité 
légère  autour  de  sa  place  théorique.  Car,  si  la  thésis  de 
l'élément  rythmique  suivant  n'est  pas  exactement  rem- 
plie, le  repos  pourra  se  placer  au  commencement  de  la 
thésis;  mais,  si  celle-ci  est  en  totahté  remplie  par  les 
syllabes  de  l'élément  rythmique,  le  repos  devra  être  pris 
à  la  fin  de  l'arsis.  Ce  que  nous  disons  pour  le  repos  de 
l'hémistiche  sera  également  vrai  pour  le  temps  aspira- 
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toirc,  dont  la  place  peut  ainsi  varier  légèrement.  Le 
lecteur  se  rendra  très  aisément  compte  de  ce  phéno- 
mène, s'il  veut  bien  suivre  l'explication  que  nous  venons 
d'en  donner  sur  le  tableau  ci-dessus. 

On  ne  sait  vraiment  ce  qu'on  doit  admirer  le  plus 
dans  les  œuvres  de  la  Providence,  de  leur  régularité  ou 
précisément  de  la  variété  qu'elle  introduit  dans  cette 
régularité  même.  Dans  le  cas  qui  nous  occupe,  c'est 
justement  à  apprécier,  à  goûter  cette  variété,  cette  irré- 
gularité incessante,  que  consiste  l'éducation  de  l'oreille; 
irrégularité  qui  n'influe  en  rien  sur  la  régularité  du  phé- 
nomène général,  dès  qu'on  convient  de  prendre  pour 
point  de  départ  des  fractions  du  temps,  ainsi  que  cela 
se  fait  dans  la  musique,  le  moment  initial  de  chaque 
arsis. 

Pendant  longtemps,  nos  aïeux  trouvèrent  un  charme 
particulier  dans  le  vers  de  dix  syllabes,  qui  avait  un  grand 
mérite  pour  leur  oreille,  sans  doute  moins  complaisante, 
c'est-à-dire  moins  formée  que  la  nôtre,  celui  de  main- 
tenir une  concordance  parfaite  entre  le  temps  réel  et  le 
temps  théorique  du  vers.  En  effet,  le  premier  élément 
rythmique  étant  invariablement  de  quatre  syllabes , 
l'espace  de  temps  qui  s'écoule  entre  la  première  et  la 
dernière  syllabe  reste  toujours  le  même.  Nos  aïeux  se 
formaient  cependant  l'oreille  à  des  discordances  de 
temps  qui  se  produisaient  dans  l'intérieur  du  vers,  par 
suite  de  la  mobilité  du  second  accent  rythmique.  Car 
entre  la  césure  fixe,  placée  après  la  quatrième  syllabe, 
et  le  temps  aspiratoire,  l'accent  rythmique  mobile  pou- 
vait se  placer  de  la  première  à  la  cinquième  syllabe. 
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Ainsi  la  somme  immuable  des  syllabes  des  deuxième  et 
troisième  éléments  du  vers  pouvait  se  diviser  en  deux 
parties,  qui  n'étaient  pas  toujours  entre  elles  comme  1  est 
à  2  ou  comme  1  est  à  3,  mais  parfois  comme  1  est  à  5, 
rapport  plus  complexe  auquel  s'habituait  Toreille.  Dans 
ce  dernier  cas,' la  répartition  des  syllabes  dans  les  temps 
égaux  du  vers  était  tout  à  fait  remarquable.  La  figure 
suivante  la  fera  très  facilement  comprendre  : 


ler  élément. 

2e  élément. 

se  élément. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

1  2  3 

4  .   . 

.    .    . 

1    .    1 

2  3  4 

5  .   . 

1  2  3 

4  .  1 

2  3  4 

5  .   . 

.   .   . 

1   .   . 

On  voit  que,  dans  le  décasyllabe  de  la  forme  4 — 1 — 5, 
le  dernier  élément  commence  à  la  fin  de  l'arsis  précé- 
dente, et  que,  dans  le  décasyllabe  de  la  forme  4—5—1, 
le  second  élément  rythmique  place  sa  première  syl- 
labe sur  l'arsis  et  recule  ainsi  la  place  théorique  de  la 
césure.  Cependant,  il  y  a  toujours  concordance  en- 
tre le  temps  réel  et  le  temps  théorique.  Un  long  usage 
du  vers  de  dix  syllabes  habitua  peu  à  peu  l'oreille  à 
cette  anomalie  et  prépara  nos  aïeux  à  la  supporter,  à  la 
goûter  môme  dans  le  vers  de  douze  syllabes,  où  toute- 
fois son  introduction  avait  de  plus  graves  conséquences. 

En  effet,  quand,  dans  l'alexandrin,  les  deux  parties 
du  premier  hémistiche  sont  entre  elles  comme  1  est  à  5 
ou  comme  5  est  à  1,  la  différence  entre  le  temps  réel  et 
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le  temps  théorique  augmente  ;  et  il  se  passe,  dans  le 
second  cas,  ce  lait  remarquable  que  le  temps  réel  ex- 
cède sensiblement  le  temps  théorique.  Le  lecteur  pourra 
s'en  rendre  compte  au  moyen  du  tableau  suivant,  dans 
lequel  nous  avons  successivement  fait  figurer  les  com- 
binaisons 1 — 5  et  5 — 1  aux  différentes  places  qu'elles 
peuvent  occuper  : 


t 

ler  élément. 


Thésis. 
.  1  2 

.  1  2 
2  3  4 


Arsis. 

2  .    . 
1   .  1 

3  .    . 


t 
20  élément. 


Thésis. 
.  1  2 
2  3  4 
.  1  2 


Arsis, 


3  .  1 
1   .    . 


t 
36  élément. 


Thésis, 


.  1  2 
2  3  4 
.  1  2 


Arsis. 
1    .    1 

3  .  . 
5  .  . 
3  .    . 


i 
4e  élément. 


Thésis. 

[Arsis. 

2  3  4 

5  .    , 

.  1  2 

3  .    . 

.    .   . 

1   ,    . 

.  1  2 

3  .    . 

Nous  nous  sommes  contenté  d'associer  les  formes 
1 — 5  et  5 — 1  d'un  des  hémistiches  avec  la  forme  3 — 3 
de  l'autre.  On  peut  naturellement  les  combiner  avec  les 
formes  2 — 4  ou  4—2,  ce  qui  donne  autant  de  types  nou- 
veaux. Ici  l'essentiel  suffit.  On  voit  clairement  par  le 
tableau  ci-dessus  que,  chaque  fois  qu'un  élément  ryth- 
mique de  cinq  syllabes  entre  dans  un  vers,  il  place 
forcément  sa  première  syllabe  sur  l'arsis  de  l'élément 
précédent;  de  telle  sorte  que,  s'il  est  le  troisième  élé- 
ment du  vers,  il  recule  et  réduit  le  temps  du  repos  de 


DU  VERS  CLASSIQUE.  85 

l'hémistiche  en  môme  temps  qu'il  diminue  la  durée 
normale  de  l'accent;  et  que,  s'il  est  le  premier  élément, 
il  recule  et  réduit  le  temps  aspira toire  et  empiète  ainsi 
sur  le  temps  du  vers  précédent.  Le  temps  réel  dépasse 
le  temps  théorique.  Selon  la  composition  du  premier 
élément  rythmique,  un  vers  français  de  douze  syllabes 
peut  donc,  si  nous  détournons  les  termes  de  la  métri- 
que grecque,  être  regardé  comme  catalectique,  acata- 
lectique  ou  hypercatalectique. 

Cette  grave  irrégularité  ne  pouvait  être  acceptée 
que  par  une  oreille  déjà  très  assouplie  par  des  discor- 
dances semblables,  quoique  moins  fortes.  On  conçoit 
donc  que  pendant  longtemps  l'oreille  de  nos  aïeux  n'ait 
pas  goûté  le  vers  de  douze  syllabes  ;  son  élasticité  con- 
trastait avec  la  rigidité  du  vers  de  dix  syllabes.  Mais  dès 
que  l'oreille  eut  commencé  à  s'habituer  et  à  se  plaire  à 
ces  discordances,  elle  put  jouir  de  toute  la  richesse  de  ces 
rythmes  nouveaux.  C'est  le  système  théorique  pur,  suc- 
cessivement enrichi  par  de  nouvelles  discordances  né- 
cessaires, qui  a  ainsi  formé  le  système  du  vers  classi- 
que, destiné  à  une  si  haute  fortune  littéraire. 

Pour  que  le  système  classique  soit  absolument  com- 
plet, il  ne  nous  reste  plus  à  examiner  qu'un  cas  parti- 
culier. Le  deuxième  et  le  quatrième  accent  du  vers  se 
trouvent  attachés  à  des  points  fixes,  tandis  que  le  pre- 
mier et  le  troisième  accent,  essentiellement  mobiles,  se 
posent  sur  l'une  des  cinq  premières  syllabes  de  chaque 
hémistiche.  Or,  quelquefois  ces  deux  accents  viennent 
se  poser  sur  la  sixième  et  sur  la  douzième  syllabe  et 
se  confondent  alors  avec  les  accents  fixes.  Lorsque  ce 


86  VERSIFICATION  FRANÇAISE. 

fait  remarquable  se  produit,  la  première  et  la  troisième 
arsis  du  vers  débutent  par  un  silence  : 


Le  premier  élément  est  venu  se  souder  au  second ,  le 
troisième  au  quatrième,  et  les  vers  où  entrent  ces  com- 
binaisons rythmiques  doivent  se  distinguer  par  une  for- 
mule particulière,  où  l'hémistiche  est  représenté  par  ses 
deux  éléments  dont  l'un  est  réduit  à  0  et  dont  l'autre  est 
égal  à  6.  Les  formules  que  nous  avons  prises  comme 
exemples  dans  le  tableau  ci-dessus  seront  3 — 3 — 0 — 6, 
0—6—3—3  et  0—6—0—6.  L'introduction  du  zéro  dans 
ces  formules  est  nécessaire,  car  il  indique  que  le  vers 
est  construit  sur  quatre  arsis,  c'est-à-dire  est  du  mode 
classique  et  non  du  mode  romantique,  dans  lequel 
le  vers  est  construit,  comme  nous  le  verrons,  sur  trois 
arsis. 

Je  ne  vois  plus  rien  qui  puisse  paraître  obscur  au  lec- 
teur. En  tout  cas,  nous  aurons  plus  loin  une  occasion 
spéciale  de  revenir  sur  ces  phénomènes  rythmiques ,  et 
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ce  qui  peut  ici  laisser  encore  quelque  doute  dans  l'es- 
prit du  lecteur  recevra  alors  une  clarté  nouvelle  de 
l'introduction  des  notations  musicales.  Il  nous  reste  à 
dresser  une  nomenclature  complète,  avec  exemples  à 
l'appui,  de  tous  les  rythmes  du  vers  classique.  Ils  nous 
seront  donnés  par  ce  tableau  général  en  combinant 
deux  à  deux  toutes  les  formes  possibles  que  peuvent 
affecter  le  premier  et  le  deuxième  hémistiche  du  vers. 


ler  hémistiche. 

2e  hémistiche. 

ler  élément. 

2e  élément. 

se  élément. 

4e  élément. 

3        +        3 

3        +        3 

ou 

ou 

2        +        4 

2        +        4 

ou 

ou 

4       +       2 

4        +        2 

OU 

ou 

1        +       5 

1      +      b 

OU 

ou 

5       +       1 

5        +        1 

ou 

ou 

0        +        6 

0        +        6 

Nous  avons  jugé  utile  d'indiquer  les  syllabes  ryth- 
miques. Le  lecteur  sait  que  la  syllabe  frappée  de  l'accent 
rythmique  est  la  dernière  syllabe  forte  de  chaque  élé- 
ment rythmique.  Ce  sera  donc,  dans  les  exemples  ci- 
dessous  (outre  la  rime),  chaque  syllabe  imprimée  en 
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lettres  italiques  et  précédant  immédiatement  le  trait 
horizontal  qui  sépare  les  éléments  du  vers.  Ne  pas 
oublier  en  lisant  ces  exemples  que  les  syllabes  ryth- 
miques sont  longues  par  leur  position  dans  l'arsis ,  et 
que  les  intervalles  de  temps  qui  séparent  les  arsis  sont 
des  équidistances  musicales.  Au  surplus,  chaque  série 
d'exemples  est  précédée  de  la  formule  numérique  et 
d'un  numéro  d'ordre  que  nous  reproduirons  plus  loin 
en  tête  des  notations  musicales.  Nous  avons  pensé  qu'il 
était  superflu  de  remplacer  par  une  apostrophe  les 
e  muets,  destinés  à  être  élidés. 

Tous  les  exemples  sont  pris  de  Racine,  à  moins  d'in- 
dication contraire. 

RYTHMES    DU    VERS    CLASSIQUE 

]V<'i.  3  —  3  —  3  —  3 

Que  l'on  cou—vq  avertir  —  et  hkter —  la  princesse. 

Vous  suivez  —  votre  hai — ne  et  non  pas  —  votre  amour. 

Vou\GZ-vous  —  consentir  —  à  rentrer  —  dans  ses  fers. 

Vous  m'avez  —  de  César  —  confie  —  la  jeunesse. 

Lieux  charmants  —  où  mon  cœur  —  vous  avait  —  adorée. 

Bajazet  —  interdit!  —  Ata/z— de  étonnée. 

Ah  !  mada — me,  excusez  —  un  amant  —  qui  s'égare. 

Vos  yeux  seuls — et  les  miens  —  sont  ouverts — dans  VAulide. 

C'est  Yénus  —  tout  entiè — re  à  sa  proi — e  attaeAee. 

Dans  les  mains  —  des  Persans  —  jeune  enfant  —  appor/e. 

Je  crains  Dieu^—  cher  Abner, —  et  n'ai  point—  d'autre  cramte. 

]V«3.  2  —  4  —  2  —  4 

toujours  —  à  ma  àouleur  —  il  met  —  quelque  \niervaJ\e. 
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De  tant  —  de  souveraim*  —  nous  seuk  —  régnons  encore. 
L'amowr  —  me  fait  ici  —  chercher  —  une  inhumame. 
Mes  yeux  —  lui  défen(/ron^,  —  sei^newr,  —  de  vcCdbèir. 
Tes  yeux  —  ne  sont-ils  pas  —  tout  pleins  —  de  sa  granc^eur. 
Le  ciel  —  en  a  dé;«  —  vèglé  —  VéwQUQment. 
Malheur  —  au  criminel  —  qui  vient  —  me  la  ravir. 
Il  sait  —  tout  ce  qui  fut  —  et  tout  —  ce  qui  doit  être. 
Un  dieu  —  qui  d'aiguillons  —  ^tressait  —  leur  flanc  pouf/rew^. 
Aux  pieds  —  de  l'ÉterneZ  —  je  viens  —  m'humilier. 
Souvent  —  d'un  grand  dessein  —  un  mot  —  nous  fait  ']uger. 

]Vo  3.  4  _  2  —  4  —  2 

Et  plût  aux  dieuXj  —  Créon,  —  qu'il  ne  restât  —  que  vous. 

Je  souscrirai  —  au  don  —  qu'on  lui  ferait  —  de  moi? 

Ne  vous  offrît  —  la  mort  —  que  vous  cherchiez  —  toujours. 

Qu'est  deve^iM  —  ce  cœur  —  qui  me  'jurait  —  toujours. 

Et  mon  amour  —  deviiit  —  le  confident  —  du  vdtre. 

Méconnaîf/a  —  peut-é— tre  un  inu^i— le  ami. 

Aux  intérêts  —  du  sang  —  qui  vous  miit  —  tous  deux. 

Vous  reconnaît  —  Vauteur  —  de  ce  fameux  —  out;mge. 

Et  dans  quels  lieux,  —  seigneur,  —  l'allez-vous  donc  —  cherche?'. 

La  nation  —  chén— e  a  violé  —  sa  foi. 

Et  votre  heureux  —  larcm  —  ne  se  peut  plus  —  celer. 

Mo  4.  2  —  4-4  —  2 

Créon,  —  à  son  exem — pie,  a  jeté  bas  —  les  armes. 
y  attends  —  Éphestion  —  et  le  comia^  —  après. 
Ce  fils  —  que  de  sa  fla)n — me  il  me  laissa  —  pour  gage. 
Hélas!  —  puis-je  espérer  —  de  vous  revoir  —  encore? 
Je  pars  —  plus  amoureux  —  que  je  ne  fus  —  ja?7iaw. 
Entres  —  accompa<7n<f  —  de  leur  yaiUan — te  escorte. 
Chacan  —  à  ce  fardeau  —  veut  dérober  —  sa  ^^te,       ^ 
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Le  ciel  —  mène  à  Lesbos  —  l'impitoya — ble  Achille. 
Vami,  —  le  compa^?2on,  —  le  successeur  —  d'Akzde. 
Déjà  —  la  sombre  nuit  —  a  commence  —  son  tour. 
Aux  pieds  —  de  votre  roi —  prosternez-t'0W5,  — mon  fils. 

IV05.  4  —  2  —  2  —  4 

Est-ce  m'aimer,  —  crue/,  —  autant —  que  je  vous  aiment 
Votre  dou/eî<r —  est  li—hre  autant —  que  légitime. 
Je  n'ai  trompe  —  que  pleurs  —  mê/e5  —  d'emporte???enL 
De  son  désor — dre,  A\bi — ne,  il  faut  —  que  je  pro/?te. 
Je  la  revois  —  hientôt  —  de  pleurs  —  toute  trem^^ee. 
Et  le  sultan  —  triom — phe  ou  fuit  —  en  ce  moment. 
Il  soulevait  —  encor  —  sa  main  —  appesan/ie. 
Ton  inso/e?z/  —  amour  —  qui  croit  —  m'épouvan/er. 
J'ai  déclare  —  ma  hon — te  aux  yeux  —  de  mon  vain^-ueur. 
Environne  —  d'enfants,  —  soutiens  —  de  ma  puissance. 
Ce  jeune  enfant  —  ioujours  —  tout^^reV —  à  me  percer, 

]Vo  C.  3  —  3  —  2  —  4 

Et  lui-m^ — me  à  la  mort  —  il  ^'e^^  —  précipite. 

Le  \a\nqueur  —  de  l'Eu^^Ara — te  a  pu  —  vous  désarmer. 

Vous  préj^a — re  en  Èpi — re  un  sort  —  plus  favorable. 

Ai-je  donc  —  élei^e  —  si  haut  —  votre  iortune. 

Mais  tou^oî^r^  —  quelque  espoir  —  i\aitait  —  mes  déplaiszV^. 

Ce'^endant  —  les  Vevsans  —  marc/iazen/ ~  vers  Baby/one. 

Cet  amowr  —  s'est  longtemps  —  accru  —  dans  le  silence. 

Est-ce  donc  —  votre  cœur  —  qui  vient  — de  nous  ^avler? 

Tu  le  veux  :  —  lève-^oî.  —  Par/es  ;  —  je  vous  écoute. 

De  sa  main  —  sur  mon  front  —  po^a  —  son  diaf/ème. 

Ouc  vous  dit  —  celte  lui?  — Que  Dieu  — veut  être  aime. 
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IV  T.  3  —  3  —  4  —  2 

Il  est  vrai,  —  je  l'aima??  —  d'une  amitié  —  sincère. 

Mais  enfin,  —  s'il  périt,  —  n'en  accuses  —  que  vous. 

Et  peut-^ — tre  il  saura  —  se  faire  aimer  —  lui-?neme. 

Mon  cœur  mê — me  en  conçue  —  un  malheurei^a;  —  augure. 

Bepmsquand — croyez-vous  —  que  ma granc?ewr  —  me  ^owche? 

Je  ne  puis  —  séparer  —  tes  intérêts  —  des  mietis. 

Je  me  sens  —  arrêter  —  par  un  plaiszr  —  funeste. 

Je  refu — se  à  Vautel  —  de  lui  seruzr  —  de  ^wfde. 

Dans  le  trou—b\e  où  je  suis,  — je  ne  puis  rien —  pour  moi. 

Ce  banc^eaw  —  dont  il  faut  —  que  je  paraw — se  ornée. 

Vous  peinc?ron^  —  la  yertu  —  sous  une  af/reu — se  i??îage. 

IV°8.  2—4  —  3  —  3 

Qu'un  irô — ne  est  plus  pèni—hle  à  quitter  —  que  la  vie. 
Ce  fou — dre  était  eneo — re  enferme —  dans  la  nue, 
Voi/à  —  comme  je  crus  —  étouf/er  —  ma  tendresse. 
Ce  Jour,  —  ce  triste  jour  —  frappe  encor  —  ma  mémozre. 
^'attends  —  de  Béréni — ce  un  moment  —  d'entretien. 
Tu  sais  —  de  nos  sultans  —  les  rigueurs  —  ordinaires. 
Tu  sais  —  par  quels  efforts  —  il  tento  —  sa  vertu^ 
Les  vents  —  nous  auraient-zYs  —  exaucés  —  cette  nuit? 
Je  fais,  —  je  l'avouerai,  —  cette  Jeu — ne  Aricee. 
La  mort  —  m'avait  ravi  —  les  au^ewrs  —  de  mes  Jours. 
Au  Dieu  —  de  l'unirers  —  consacraient —  ces  prémwses, 

IV»  9.  4  —  2  —  3  —  3 

Je  ne  fais  point  —  de  joas  —  qui  ne  ^en— de  à  l'em^^^re. 
Victorieux  —  ou  mort,  —  mériter  —  votre  chaîne. 
Réunissons  —  trois  cœurs  —  qui  n'ont  pu  —  s'accorc?er. 
Je  crains  Néron;  — rjc  crains —  le  malheur  —  qui  me  suit. 
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Remettez-tJ0M5,  —  ma(/a— me,  et  rentrez—  en  vous-m<?me. 
Je  vous  verrai  —  sans  dou—ie  en  rougir  —  la  première. 
Sans  distinguer  —  entre  eux  —  qui  je  hais  —  ou  qui  faime. 
Et  voilà  donc  —  l'hymen  —  où  j'étais  —  destin<?el 
Examines  —  ma  t^'— c  et  songez  —  qui  je  suis. 
Ils  conjuraern^ —  ce  Dieu  —  de  \eiUer  —  sur  vos  jours. 
De  ses  parues  —  sacm  —  j'ai  deux  fois  —  fait  le  tour. 

jV°  lO.  1  —  5  —  1  —  5 

Où  —  le  plus  furieux  —  ^jas — se  pour  magnamme. 
Ou  —  pour  vous  mériter,  —  ou  —  pour  vous  conquénV. 
Dieu  !  —  quels  ruisseaux  de  sang  —  cou — lent  autour  de  moi. 
Vous.  —  Ah  !  si  vous  saviez,  —  prin — ce,  avec  quelle  adresse. 
Tout  —  ce  que  je  croyais —  di—gne  de  l'arrêter. 
Quoi?  —  Je  te  l'ai  i^rédit,  —  mais  —  tu  n'as  pas  youIu. 
Pieu — re,  Jérusalem,  — pleu—re,  cité  per^de. 
deux,  — écoutez  ma  voix;  —  ter — re,  prête  Y  oreille. 
Tem — pie,  renverse-^02  ;  —  ce — dres,  jetez  des  flammes. 
Vous,  —  dès  que  cette  rei — ne,  i—\re  d'un  fol  orgueil. 

]V°  14.  1—5  —  2  —  4 

Quoi!  —  je  négligera/^  —  le  soin  —  de  ma  y  engeance. 
Loin  —  de  le  mépriser,  —  j'admz— re  son  courage. 
Loin  —  de  leur  accorder  —  ce  fils  —  de  sa  maîtresse. 
Tout  —  ce  que  vous  voyez  —  conspi — re  à  vos  désirs. 
Tels —  que  j'en  vois  paraz — tre  au  cœur  —  de  ces  amants. 
Moi  —  dont  vous  connaisses — le  ^rou— ble  et  le  tourment. 
Ro — me,  en  notre  favewr,  —  faci — le  à  s'apaiser. 
Lui,  — parmi  ces  transports,  —  af/a — ble  et  sans  orgueil. 

N«  IS.  1  —  5  —  3  —  3 

Prin — ces  dénatures,  —  vous  voi/«  —  satisfaits. 
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Loin  —  de  s'épouvanter  —  à  VoiSpect  —  de  sa  gloivQ. 
Oui,  —  puisque  je  relrou — ve  un  ami  —  si  Mêle. 
Oui,  —  c'est  Agamemnon,  —c'est  ton  roi —  qui  t'émlle. 
Mais  —  je  le  poursuiiraz —  d'autant  ;?/«5  —  qu'il  m'évite. 
Dieux,  —  qui  voyez  \ci  —  mon  amour  —  et  ma  haine. 
Quoi!  —  de  quelques  remords  —  êtes-t"0M5  —  déchirée? 
Ciel!  —  Que  lui  vais-je  di—rel  et  par  où  —  commence/-? 
Dieu  —  sur  ses  ennemis  —  répanc/r«  —  sa  terreur. 

X''  i3.  1  —  5  —  4  —  2      . 

Tout  —  le  soulagement  —  où  ma  douleur  —  asj^ere. 
Rei—ne  de  tous  les  cœurs,  —  elle  met  tout  —  en  armes. 
Oui,  —  comme  ses  exploits  —  nous  admïrom  —  vos  coups. 
Ro — me  en  effet  triom — phe,  et  Mithri^/a — te  est  mort. 
Non,  —  vous  n'espérez  plus  —  de  nous  revoir  —  encor. 
Tout  —  ce  que  je  lui  dois  —  va  retomber  —  sur  elle. 
Ah!  —  de  la  trahison  —  me  voilà  donc  —  instruite. 
Mais  —  ne  me  trompez  point,  —  vous  est-il  cher  —  encore? 

X°  14.  1  —  5  —  5-1 

Mê — me  en  vous  ipossédant  —  je  ne  vous  devrai  —  rien. 

Ju — ge  sans  intérêt,  — vous  les  convaincrez  —  mieux. 

Rei — ne,  Dieu  m'est  témom...  — Laisse  Vaion Dieu,  — traître. 

N"  15.  2  —  4  —  1  —  5 

Je  suis  —  pour  ce  dessem  —  prê — te  à  leur  aeeorder. 
Seigneur,  —  sans  se  montrer  —  lâ—che  ni  téméraire. 
Vos  jours  —  toujours  sereins  —  cou — lent  dans  les  plaisirs. 
Vous-mé — me  où  serïez-vous,  —  vous  —  qui  la  combattez? 
Hebel — le  à  tous  nos  soins,  —  sour — de  à  tous  nos  discours. 
Tan(/îs  —  que  de  vos  jours,  —  prêts  —  à  se  consumer. 
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Au  fils  —  de  l'étran^/è — re,  o — se  donner  sa  voix. 
Le  res — te  pour  son  Dieu  —  mon—lTo,  un  oubli  ialal. 
Ce  roi,  —  fils  de  Day/t/,  —  où  —  le  chercherons-AiOU5? 

]\«  16.  3  —  3  —  1  —  5 

Et  peux-^a  —  sans  horreur —  voir —  ce  que  nous  Voyons? 
Ah  !  sans  clou — te  il  lui  croit  —  Ta — me  trop  généreuse. 
Grâce  aux  dieux  —  mon  malheur  — pas — se  mon  espérance. 
Des  secrets  —  de  Ti^w.s  —  est  —  le  déposi/aï're. 
Aujourd'hui  —  que  le  de/  —  sem — ble  me  présager... 
Un  désor — dre  éternel  —  rè — gne  dans  son  esprit. 
Ce  lévi — te  à  Baal  —  pré — te  son  ministère. 
De  cet  ar — bre  séché  —  Jus — que  dans  ses  racmes. 

IV«  iT.  2  —  4  —  5  —  1 

Soumw  —  avec  respect  —  à  sa  volonfe'  —  ^arnte. 
J'irai,  —  mais  je  m'en  vais  —  vous  faire  enrager —  tous. 
Ce  71  est  —  que  jeux  de  tnots  —  qu'affectation  —  pure.  Mol. 
Jeww^— qu'onmedis/m — gue,  et  pour  letranc/ier — net.  Mol. 

IVo  18.  3  —  3  —  5  —  1 

Dès  long/em^95  —  elle  hait  —  cette  fermeté  —  rare. 
Que  je  crains  —  pour  le  fils  —  de  mon  malheurew^r  — frère. 
Et  voi/à—  comme  on  fait —  les  bonnes  mai^on^.  —  Va. 
Vous  alliez  —  me  tra/«r  —  et  me  déguiser  —  rien.  Mol. 

"Sr  f9é  4  —  2—1  —  5 

Hégnez  ioùjoursy  —  mon  fils,  —  c'est  —  ce  que  je  dé^fre^ 
Notre  ennemi,  —  seigneur,  —  cher — che  ses  avantages. 
La  reine  vient.  —  Adieu.  —  Fais  —  tout  ce  que  j'ai  dit. 
Mais  quel  noui^eaw  —  malheur  —  /roi(-^ble  sa  chère  OE?2one? 
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Et  que  tes  vains  —  secours  —  ces — sent  de  rappe/er. 
Ochosias  —  restait  —  seul  —  avec  ses  enfants. 
Et  comptez-i?ows — pour  rien  —  Lieu  —  qui  combat  pour  nous? 
Votre  ami^îV?  —  'Monsieur...  —  Quoi!  —  vous  y  résisto?  Mol. 
Et  ne  le  veut  —  trahir^  —  lui —  ni  la  \énté.  Mol. 

X»  20.  4  —  2  —  5  —  1 

D'un  incident  —  tout  frais  —  qui  vous  surprenc/m — fort.  Mol. 

N^  2f.  5  —  1—1  —  5 

Ne  vienne  Q.iiaquer  —  Dieu  —  jus — qu'en  son  sanctuaire. 
Ne  me  parlez  pas.  — Mais...  —  Plus  —  de  sociéM.  Mol. 

]V«  33.  5  —  1  —  2  —  4 

Ils  l'attaqueront  —  mê — me  au  sein  —  de  la  victoire. 

Ne  verrez-vous  point  —  Phè — dre  avant    -  que  de  partir? 

Vous  ne  craigniez  rien  —  tant  —  que  d'é — tre  refusée. 

Et  je  vous  verraw —  nu —  du  haut  —  jusques  en  bas.  Mol. 

Ce  monsieur  Loyal  —  por — te  un  air  —  fort  déloyal.  Mol. 

X«  23.  5  —  1—4  —  2 

Héros,  avec  qui,  —  me — me  en  terminant  —  ma  vie. 
Comme  \oire  fils?  —  Oui...  — Vous  vous  tai^^e^?  —  Quel  juère. 
Mais  je  lui  diMis,  —  moi,  — 'qu'un  froid  écrit — assomme.  Mol. 
Ne  seraient-ils  point  —  ceux  —  qui  parlent  mal  —  de  nous? 

IV»  34.  5  —  1  —  5  —  1 

Je  vous  haïrais  —  ù'op.  —  Vous  m'en  aimeriez  —  ptus^ 

X°  35.  5—1—3  —  3 

Le  sang  de  vos  rois  —  crie — e  et  n'est  point  —  écoulcu 
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Et  ses  rouleinents  —  d'yeux  —  et  son  ton  —  radoud.  Mol. 
Vous  vous  tromper<?2. — Soit,  —  j'en  veux  voir — le  succès.  Mol. 
Et  je  bannirais,  —  moi,  —  tous  ces  Id — ches  amants.  Mol. 

1V«  26.  1  —  5  —  0  —  6 

Mais,  —  de  vos  alli6%  —  ne  vous  séparez  pas. 
Mais  —  si  je  m'en  croyais,  —  je  ne  le  verrais  pas. 
Las  —  de  votre  gvandeia-  —  et  de  la  servi^wde. 
Vous  —  qui  le  punisses,  —  vous  ne  l'ignorez  pas. 
Mais,  —  sans  vous  fati^wer  —  de  ma  cérémome.  Mol. 

N''  2^.  2  —  4  —  0  —  6 

Brû/e  —  de  plus  de  feux  —  que  je  n'en  allumai. 

L'un  d'eux  —  établirait  —  sa  domination. 

Seigneur,  —  j'ai  d'autres  soins  —  que  de  vous  affliger. 

TV»  38.  3  —  3  —  0  —  6 

Belle  m— ne,  et  pourquoi  —  vous  ofTenseriez-i'ow^? 
Mais  à  qui  —  prétend-on  —  que  je  le  sacri^e? 
Je  m'abhor — re  encor  plus  —  que  tu  ne  me  dé^e^tes. 
Cette  oisi — ve  ver^w  —  vous  en  contentez-i;ow5? 
Quel  sem  —  ce  bienfait  —  que  je  ne  comprends  pas? 

JVo  29.  4  —  2  —  0  —  6 

Commencez  donc,  —  seigneur,  —  à  ne  m'en  parler  plus. 
Oui,  je  te  lou — e,  ô  ciel,  —  de  ta  persévérance. 
Vous  l'abhorrï'e^  —  enfin,  —  vous  ne  m'en  parliez  plus. 
Cher  Zachar^ — e,  allez,  —  ne  vous  arrêtez  jï^ai'. 

IV«  30.  5  _  1  _  0  —  6 

Vous  perdez  le  sens.  —  Point.  — Vous  vous  déclarerez.  Mol. 
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iV«  31.  0  —  6  —  2  —  4 

Ne  vous  souvient-il  plus,  —  seigneur,  —  quel  fut  Hector? 

De  mes  mlm'Uiés  —  le  cours  —  est  acheue. 

Je  ne  balance  jwint,  —  je  vo — le  à  son  secours. 

Que  ne  consultiez-i'oiw  —  tan^d^  —  votre  faiblesse'! 

Je  ne  me  soutiens  jo/ws;  —  ma  for — ce  m'abanc?owne. 

]V«  33.  0  —  6  —  3  —  3 

Ne  vous  informez  point  —  de  Véiat  —  de  mon  «me. 

Vous  ne  répondez  point!  —  Que  veux-^w  —  que  je  dise"! 

Je  vous  abuse?'az5  —  si  'posais  —  vous  promettre. 

Me  refuserez-î;oM5  —  un  regard  —  moins  sévère? 

Ne  souviendrait-il  plus  —  à  mes  sens  —  égarés. 

Je  n'en  mourrai  pas  moins, —yen  mourrai  —  plus  coupable. 

JV»  33.  0  —  6  —  4  —  2 

Et  vous  avez  montre  —  par  une  heurew — se  auc?ace. 

Pour  vous  en  détourner,  —  je  n'avais  plus  —  de  voix. 

Et  vos  ravissem(??i^5  —  ne  prendraient  point  —  de  fin.  Mol. 

]V«  34.  0  —  6  —  5  —  1 

Je  ne  vous  parle  pas  —  de  nous  ajouter  —  foi.  Mol. 

N»  35.  0  —  6  —  1  —  5 

Je  m'en  retournemz  —  seu — le  et  désespérée. 

De  protestation  —  d'of—fres  et  de  serments.  Mol. 

N»  36.  0  —  6  —  0  —  6 

Ne  m'avez-vous  pas  dit  —  que  vous  le  haïssiez? 
Si  je  la  hd^issais  —  je  ne  la  fuirais  pas, 

1 
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Sans  doute,  la  forme  rythmique  adoptée  pour  quel- 
ques-uns des  vers  pourrait  être  l'objet  d'une  discussion. 
En  effet,  quelques  vers  sont  susceptibles  d'une  double 
interprétation  rythmique ,  et  c'est  ce  que  la  suite  met- 
tra en  évidence.  Certains  rythmes  sont  essentiellement 
instables  et  constamment  modifiés  par  la  récitation; 
ainsi,  lorsque  le  texte  s'y  prête,  la  forme  0—6  affecte 
dans  la  récitation  la  forme  1 — 5.  Au  surplus,  certaines 
formules  sont  fort  rares,  et  il  est  assez  difficile  dans  ce 
cas  de  fournir  d'excellents  exemples.  Celte  nomencla- 
ture nombreuse  dont  nous  venons  de  passer  une  revue 
sommaire  constitue  une  richesse  rythmique  que  ne  peut 
surpasser  aucune  versification  ancienne  ou  étrangère. 
Et  encore  il  faudrait  ici  pour  en  présenter  un  tableau 
complet  y  adjoindre  les  vers  à  formes  dérivées,  dans 
lesquels  la  voix  pourrait  faire  sentir  plus  de  quatre  ac- 
cents rythmiques  : 

J'ai — me...  Qui?  —  Tu  connais  —  ce  fils —  de  l'Amazone. 

La  forme  de  ce  vers,  1—2 — 3—2 — 4,  est  dérivée  de  la 
forme  3 — 3 — 2 — 4.  On  pourrait  relever  jusqu'à  six  ac- 
cents rythmiques  dans  celui-ci  : 

jRoî,  —  pè — re,  époux  heureWcT,  —  fils  —  du  puissant  —  A^ree. 

La  formule  1—1—4—1—3—2  est  dérivée  de  la  for- 
mule 2 — 4 — 1 — 5.  Les  formes  dérivées  ont  pour  effet 
d'accroître  le  temps  du  vers  et  de  ralentir  le  mouvement 
dans  la  même  proportion.  Quelques-unes  de  ces  formes 
sont  d'ailleurs  trompeuses;  nous  aurons  occasion  d'en 
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reparler  ultérieurement.  On  peut,  d'ailleurs,  modifier 
le  mouvement  de  la  récitation,  non  seulement  en  ralen- 
tissant ou  en  pressant  la  mesure,  mais  encore  en  alté- 
rant le  temps  normal  du  vers  par  un  accroissement  ou 
par  une  diminution  du  nombre  des  mesures  dans  les- 
quelles il  se  décompose. 

Le  système  de  versification  que  nous  venons  d'exposer 
avec  de  suffisants  détails  est  celui  de  la  tragédie  fran- 
çaise. Celle-ci,  qui  a  atteint  au  xvii®  siècle  son  plus  haut 
point  de  perfection,  a  depuis  perdu  peu  à  peu  son  éclat 
et  s'est  vue  enfin  éclipsée  par  le  drame.  L'invention  es- 
pagnole et  la  puissance  shakspearienne  ont  pu  satis- 
faire, chez  les  Français,  un  goût  de  moins  en  moins 
pur  et  une  imagination  moins  bien  ordonnée.  La 
tragédie  française,  telle  que  l'a  conçue  Racine,  est  la 
noble  occupation  d'un  beati'ïbiM^;»'l«f  récréa titon  idéale 
d'une  âme  déhcate  et  sereine.  C'est  dire  qu'elle  s'adresse 
à  une  élite  privilégiée  et  que  tous  ne  sont  point  ap- 
pelés à  en  goûter  la  suprême  beauté;  Ce  qui  avait  fait 
sa  grandeur  fit  sa  faiblesse,  le  jour  où  elle  dut  s'adresser 
à  une  foule  qui,  brusquement  soustraite  à  son  igno- 
rante obscurité,  vint  s'épanouir  dans  la  pleine  lumière 
de  la  liberté,  avide  d'émotions  plus  fortes  que  délicates. 
La  foule  sans  doute  s'élève  à  la  compréhension  des 
belles  œuvres;  mais  il  est  un  ordre  de  beautés  qui  rèk- 
tera  longtemps  encore,  si  ce  n'est  toujours,  inaccessible 
au  grand  nombre.  Aujourd'hui  la  tradition  de  la  tragédie 
est  perdue.  Les  spectateurs  n'en  goûtent  plus  la  sé- 
vère et  calme  beauté.  Quant  aux  acteurs  qui  essayent 
de  l'interpréter,  lis  n'ont  plus  le  sentiment  de  la  simpli- 
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cité  plastique  du  geste,  ni  l'art  de  mesurer  les  vers  et  de 
maintenir  la  voix  dans  une  gamme  musicale.  Le  cri, 
cet  accent  éclatant ,  caractéristique  de  passions  que  le 
drame  met  souvent  en  scène,  est  une  dissonance  dans  la 
tragédie. 

Ce  que  je  dis  ici  n'est  point  l'expression  d'un  regret 
banal.  Tout  change  incessamment,  dans  les  arts  comme 
dans  la  vie  des  peuples.  L'art,  qu'il  s'agisse  d'architec- 
ture, de  peinture,  de  musique,  de  poésie,  répond  dans 
ses  manifestations  les  plus  élevées  à  un  certain  état 
social.  Ce  qui  serait  à  regretter,  c'est  que  l'esprit  fran- 
çais n'eût  pas  produit,  au  xv!!*^  siècle,  d'œuvres  qui  cor- 
respondissent à  l'état  social  particulier  d'une  grande 
nation,  gouvernée  par  un  monarque  superbe  qu'entou- 
rait la  société  la  plus  polie  de  l'Europe.  Heureusement 
les  œuvres  de  cette  époque  brillent  d'un  éclat  impéris- 
sable, dont  le  rayonnement,  qui  dure  encore,  s'est  étendu 
sur  le  monde.  Mais  ce  serait  faire  preuve  d'irréflexion 
que  de  regretter  aujourd'hui  que  l'art  ne  se  fût  pas  im- 
mobilisé dans  des  formes  immuables.  Plusieurs  millions 
d'hommes,  d'extraction,  d'origine,  de  condition,  d'édu- 
cation, d'instruction  diverses,  appelés  à  jouir  en  com- 
mun d'une  œuvre  d'art,  à  en  apprécier  les  beautés,  ne 
peuvent  pas  sentir  de  la  même  façon  qu'une  élite  peu 
nombreuse ,  privilégiée  par  la  naissance ,  la  fortune , 
l'instruction,  l'éducation,  et  dont  tous  les  membres  agis- 
sent et  pensent  sous  l'empire  d'un  même  principe,  d'un 
même  esprit  et  d'un  même  ensemble  de  conventions  so- 
ciales, artistiques  et  littéraires.  Que  cette  élite  existe 
encore  aujourd'hui,  je  l'accorde;  mais  elle  est  disse- 
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minée  et  perdue  au  milieu  d'une  nation  nombreuse. 
Chacun  de  ceux  qui  en  font  partie  ne  sent  plus  ce  con- 
tact de  tous,  si  nécessaire  à  la  manifestation  spontanée 
d'une  commune  manière  de  voir  et  de  sentir. 

Des  besoins  nouveaux  ont  fait  éclore  un  art  nouveau. 
Le  drame  a  succédé  à  la  tragédie.  La  tragédie  ne  voyait 
dans  les  spectateurs  que  de  purs  esprits,  dégagés  des 
préoccupations  instantes  de  la  vie  ;  le  drame  s'adresse 
à  une  foule,  composée  d'hommes  qui  n'apportent  pas  à 
l'audition  des  œuvres  poétiques  leur  seule  intelligence , 
mais  aussi  leur  personnalité,  leur  système  nerveux, 
qu'ont  tendu  extraordinairement  les  luttes  de  la  vie.  Les 
effets  obtenus  par  le  drame  seront  donc  d'un  ordre  moins 
élevé,  mais  beaucoup  plus  complexes.  Pour  s'empa- 
rer du  spectateur,  à  l'âme  duquel  allait  tout  droit  la 
tragédie,  le  drame  s'attaque  tout  à  la  fois  à  son  intelli- 
gence et  à  ses  nerfs  et  emploie  pour  remuer  son  être 
tout  entier,  âme  et  corps ,  la  magnificence  des  décora- 
tions, l'enivrement  de  la  musique,  les  séductions  de  la 
danse,  un  langage  plus  fortement  imagé,  approprié  à 
des  passions  plus  humaines  qu'héroïques  ;  et,  au  milieu 
d'une  action  qu'une  semblante  réalité  met  à  la  portée 
de  la  foule,  il  jette  des  personnages  faits  de  nerfs,  de 
chair  et  de  sang  comme  elle. 

Si  enfin  nous  arrivons  à  la  versification,  nous  devrons 
nous  attendre  à  ce  que  le  poète  moderne  multiplie  aussi 
ses  procédés.  La  tragédie  n'employait  que  des  rythmes 
simples,  en  harmonie  avec  l'âme  sereine  du  spectateur 
et  bien  équilibrés  comme  elle.  Mais  aujourd'hui  ces 
rythmes  lents  et  pompeux  ont  dû  faire  place  à  des 
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rythmes  plus  divers,  plus  compliqués,  plus  rapides  et 
semblant  par  moment  se  rapprocher  du  langage  réel 
des  hommes. 

Jusqu'ici  aucun  traité  de  versification  ji'a  consenti  à 
s'en  occuper.  Leurs  auteurs  traitent  sommairement  de 
licences  condamnables  toutes  les  formes  du  vers  roman- 
tique qui  échappent  aux  lois  du  vers  classique.  C'est 
faire  preuve,  il  me  semble,  de  peu  de  pénétration.  La 
versification  se  développe  inconsciemment  comme  une 
langue.  Elle  obéit  dans  ses  moindres  modifications  à 
des  lois  exactes,  auxquelles  l'homme  ne  peut  échapper 
et  auxquelles  il  plie  instinctivement  ses  actes,  ses  pen- 
sées, son  langage.  Toute  évolution  de  la  versification 
doit  être  étudiée  au  même  titre  qu'une  évolution  du  lan- 
gage. Nous  allons  donc  examiner  le  vers  romantique 
avec  le  même  soin  que  le  vers  classique.  L'existence  de 
celui-ci,  d'ailleurs,  n'est  point  menacée.  Il  possède  encore 
une  légitime  autorité  due  au  grand  éclat  qu'il  a  jeté.  Le 
vers  romantique  ne  l'a  pas  remplacé,  il  s'est  glissé  dans 
ses  rangs  ;  car,  ce  qu'il  ne  faut  pas  oublier ,  dans  les 
œuvres  des  poètes  modernes,  les  trois  quarts  des  vers, 
pour  le  moins,  sont  assujettis  aux  rythmes  classiques. 
Quelques  poètes  ont /?u,tre|>assé  sans  doutgilesjus tes  li- 
mites où  les  eût  maintenus  une  connaiss£|njçe  p}vt^,ex;0&te 
dès  lois  de  la  versification;  mais  tout  exercice  comporte 
l'abus.  La  régularité  classique  aussi,  quand  elle  est 
exagérée,  engendre  la  similitude  des  rythmes,  dont 
la  monpto^^ç^^^e^^^^  la  pen^é^,,, ,^^^ 
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CHAPITRE  VI 
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Nous  abordons  l'étude  de  la  transformation  du  mode 
classique  en  mode  romantique.  Le  sujet  est  nouveau;  il 
est  donc  nécessaire  que  nous  procédions  avec  méthode. 
Nous  examinerons  d'abord,  dans  ce  chapitre,  les  acci- 
dents rythmiques  dont  peuvent  être  affectés  les  vers  à 
forme  classique ,  puis  en  vertu  de  quel  accident  parti- 
culier ce  vers  peut  devenir  instable.  Il  nous  restera 
ensuite  à  faire  voir,  dans  le  chapitre  suivant,  comment 
le  mode  romantique  est  né  de  l'instabilité  accidentelle 
du  mode  classique.  J'appelle  accidents  rythmiques  tous 
les  changements  que  le  rythme  théorique  peut  éprouver 
sous  l'influence  d'une  cohésion  syntaxique,  grammati- 
cale ou  simplement  phonique  entre  les  éléments  du  vers. 

Le  vers  à  forme  classique  exige  deux  accents  rythmi- 
ques fixes,  l'un  placé  à  la  rime,  l'autre  à  l'hémistiche. 
En  outre,  il  comporte  en  général  deux  autres  accents 
mobiles,  qui  sont  déterminatifs  du  rythme.  Ces  deux 
accents  secondaires  et  mobiles  peuvent  être  placés  sur 
l'une  des  cinq  premières  syllabes  de  chacun  des  deux 
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hémistiches.  Voici  un  tableau  de  la  disposition  que  peu- 
vent prendre  les  deux  parties  composantes  d'un  hémis- 
tiche, selon  le  nombre  des  syllabes  de  chaque  élément 
rythmique. 


ler  ou  3c 

élément. 

26  ou  4e  élément. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

. 

1      .      1 

2    3    4 

5     .     . 

.       .      1 

2     .     . 

1    2    3 

4     .     . 

.     1    2 

3     .     . 

.     1    2 

3     .     . 

1    2    3 

4     .     . 

.     .     1 

2     .     . 

.    .   1 

2    3    4 

5     .     . 

•     •     • 

1     .     . 

Ce  tableau  fait  bien  voir  que  les  accents  rythmiques 
sont  séparés  par  des  intervalles  de  temps  égaux,  mais 
par  un  nombre  variable  de  syllabes.  Par  conséquent , 
selon  la  composition  des  éléments,  un  nombre  plus  ou 
moins  grand  de  syllabes  s'interpose  entre  les  effets , 
égaux  en  puissance,  des  deux  accents.  Or,  quand  ce 
nombre  de  syllabes  devient  égal  à  zéro ,  les  deux  effets 
se  trouvent  consécutifs,  et  la  voix  doit  sans  transition 
passer  de  l'un  à  l'autre,  ce  qui  est  contraire  aux  lois  du 
langage,  attendu  que  l'effet  produit  par  un  accent  n'a 
pas  une  puissance  absolue,  mais  tire  sa  puissance  rela- 
tive de  la  syllabe  non  accentuée  qui  le  précède  immé- 
diatement Or,  entre  un  accent  mobile  et  un  accent 
fixe,  la  voix  ne  trouve  pas  (à  moins  d'un  arrêt  du 
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sens)  un  repos  semblable  à  ceux  de  l'hémistiche  ou 
du  temps  aspiratoire ,  lesquels  permettent  de  placer  à 
la  suite  l'un  de  l'autre  deux  accents;  et,  comme  les  ac- 
cents fixes  sont  inébranlables,  parce  que  l'un  s'appuie 
sur  le  repos  obligatoire  et  l'autre  sur  le  temps  de  l'aspi- 
ration, ceux-ci  tendent,  selon  le  cas  le  plus  favorable, 
soit  à  rejeter  l'accent  mobile  sur  la  première  syllabe  de 
l'hémistiche,  soit  à  l'éteindre  et  à  l'absorber.  Quand 
donc  le  sens  et  la  relation  syntaxique  des  mots  ne  lais- 
sent pas  à  la  voix  la  faculté  d'intercaler  un  temps  de 
silence  entre  les  deux  accents,  la  formule  5 — 1  tend 
presque  toujours  à  se  résoudre  en  une  des  deux  for- 
mules 1 — 5  ou  0—6. 

Les  places  les  plus  défavorables  que  puissent  oc- 
cuper les  accents  mobiles  sont  conséquemment  la  cin- 
quième et  la  onzième  syllabe.  Dans  ces  deux  cas,  sur- 
tout dans  le  premier,  le  rythme  est  essentiellement 
instable.  Voici  quelques  vers  dans  lesquels  les  deux 
cas  se  présenteront  tour  à  tour.  Nous  les  rythmerons 
théoriquement,  et  nous  ne  distinguerons  au  moyen  de 
lettres  italiques  que  les  deux  syllabes  accentuées  sur 
lesquelles  nous  voulons  appeler  l'attention. 

Qui  ne  deman — dent  comp — te  à  ce  malheureiix  —  fds. 

Je  n'épargnemî  —  rien^  —  dans  ma  jus — te  colère. 

Ne  \errez-\o\is  point  — Phc — dre  avant —  que  de  partir? 

Dès  longtemps  —  elle  hait  —  cette  fermeté — ;  rare. 

De  notre  derme?-  —  roi^  —  Josabeth  —  est  la  sœur. 

Soumis  —  avec  respect  —  à  sa  volonté  —  sainte. 

Le  sang  de  vos  rois  —  cri—e  et  n'est  point  —  écouté. 

Que  je  crains  —  pour  le  fils  —  de  mon  malheurewx  —  frère.  R. 
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Où  Pela — ge  est  si  grand  —  que  le  chevrier  —  dit. 

Et  nous  lui  criom  ;  —  Viens!  —  et  —  nous  accélérons. 

Un  ruisselle?wm^  —  vas — te,  affreux,  —  torrentiel. 

Corbus  —  est  le  berceau  —  de  la  royaume  —  scyihe. 

Comme  l'arc-en-aW —  rit  —  entre  l'om — bre  et  la  pluie. 

La  nécessifc'  —  mor — ne  était  —  sa  réticence. 

On  voit  —  s'aventurer,  —  dans  les  ])rofondeiirs  —  fauwes^ 

La  curiosité  —  de  ces  noirs  géa?its  —  chauves.  V.  H. 

Si  on  lit  ces  vers  avec  quelque  attention,  on  s'apercevra 
que  le  rythme  en  est  instable,  mais  à  des  degrés  divers 
et  pour  des  causes  différentes.  En  général,  la  fin  de  la 
phrase  et  par  suite  la  pause  de  la  voix  coïncidant  plus 
souvent  avec  la  fin  du  vers  qu'avec  l'hémistiche,  l'accent 
sera  plus  facilement  maintenu  sur  la  cinquième  syllabe 
que  sur  la  onzième.  Dans  ce  vers  : 

Un  ruisselleme?î^  —  vas — te,  affreux,  —  torrentie/, 

le  premier  accent  mobile  ]tend  à  faibhr  et  à  se  laisser 
absorber  par  l'accent  fixe  ;  mais  la  voix  parvient  à  le 
maintenir  parce  qu'il  porte  sur  une  syllable  certaine- 
ment longue,  et  parce  qu'elle  peut  monter  et  se  pro- 
longer sur  vaste,  ayant  encore  à  se  poser  sur  deux 
accents  successifs  avant  de  s'éteindre  avec  la  muette 
latente  de  la  dernière  consonne  de  torrentiel.  Si  vaste 
était  placé  à  la  fin  de  la  phrase  : 

Un  flot  —  torrentie/,  —  un  ruissellemm/  —  vasie, 

la  finale  de  missellement  étant  un  son  qui  se  prolonge 
naturellement,  la  voix  pourrait  encore  y  maintenir  l'ac- 
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cent  rythmique.  Mais  si  l'accent  rythmique,  au  lieu  de 
porter  sur  une  syllabe  longue,  était  placé  sur  une  brève, 
il  s'éteindrait  absolument.  On  verrait  alors  se  produire 
ce  phénomène ,  sur  lequel  j'appelle  l'attention  du  lec- 
teur, d'un  rythme  théorique  se  transformant,  comme  je 
l'ai  dit  plus  haut ,  en  un  rythme  différent.  Ainsi,  dans 
ce  vers  de  Victor  Hugo  : 

Corbus  —  est  le  berceau  —  de  la  royauté  —  scythe, 

ainsi  que  dans  celui  de  Racine  : 

Dès  longtemps  —  elle  hait  —  cette  fermeté  —  rare, 

Yé  bref  de  royauté  et  de  fermeté  ne  peut  soutenir  l'ac- 
cent rythmique ,  et  la  voix  court  d'un  trait  se  placer  sur 
Scythe  et  sur  rare,  de  telle  sorte  que  les  rythmes  théo- 
riques 2—4 — 5 — 1  et  3 — 3 — 5 — l  se  résolvent  en  ces 
deux  rythmes  différents  2—4—0—6  et  3—3—0—6.  Ces 
vers  doivent  donc  se  scander  ainsi  : 

Corôw?  —  est  le  berceau  —  de  la  royauté  scyi\\Q. 
Dès  longtemps  —  elle  hait  —  cette  fermeté  rare. 

Si  dans  ce  dernier  exemple  nous  reculions  Vé  de  fer- 
meté d'une  syllabe  : 

Dès  longtemps  —  elle  haït  —  ta  ferme/e  —  si  rare, 

on  verrait  immédiatement  l'accent  rythmique  reparaître. 
Si,  au  contraire,  nous  ramenons  Vé  accentué  à  sa  place 
primitive  en  modifiant  le  vers  : 

Ce  qu'elle  hait  en  toi,  c'est  ta  fermeté  rare, 
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il  se  produira  un  autre  phénomène.  L'accent  de  la 
rime,  au  lieu  d'absorber  l'accent  rythmique  de  fermeté^ 
le  rejettera  sur  l'accent  tonique  du  mot  c'est  ^  et  la 
formule  4 — 2 — 5 — 1  se  résoudra  en  cette  autre  for- 
mule 4—2 — 1—5.  Le  vers  de  Racine  aurait  pu  très 
naturellement  se  prêter  au  même  renversement  du 
rythme. 

Ce  qu'elle  hait^  —  en  loi^  —  c'est  —  ta  fermeté  mre. 
Dès  long/emjos  —  elle  hait  —  cet — te  fermeté  rare. 

Il  faut  prévoir  ces  reports  possibles  et  probables  d'ac- 
cents. Les  poètes  doivent  éviter  de  favoriser  une  sub- 
stitution de  rythmes  qui  ne  concorderait  pas  avec  le 
sentiment  qu'ils  veulent  exprimer  et  l'effet  qu'ils  veu- 
lent produire.  Dans  certains  cas,  au  contraire,  le  réci- 
tateur  ou  l'acteur  doit  prendre  garde  de  trahir  le  poète 
en  se  laissant  aller  à  la  tendance  naturelle  qu'a  la  voix 
de  se  décider  pour  le  moindre  effort.  Un  report  d'ac- 
cent suffit ,  quand  il  se  produit  mal  à  propos,  pour  dé- 
truire l'effet  précisément  cherché  par  le  poète.  Le  beau 
vers  de  Racine  : 

Le  sang  de  vos  rois  —  cri — e  et  n'est  point —  écouté, 

nous  en  offre  un  exemple  remarquable.  Il  est  certain 
que  Racine  aurait  pu  avec  une  extrême  facilité  rendre 
ce  vers  plus  coulant.  Une  simple  inversion  eût  suffi  : 

De  vos  rois —  le  sang  cri — e  et  n'est  point  —  écouté. 

Le  vers  eût  été  construit  sur  la  formule  3 — 3—3 — 3,  qui 
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est  celle  de  la  concordance  parfaite  ;  mais  le  vers  eût 
ainsi  perdu  tout  ce  qui  fait  sa  force  et  sa  beauté.  Si 
Racine  ne  l'a  pas  fait,  et  avec  raison,  il  faut  que  la 
voix  s'applique  à  rendre  l'effet  qu'a  voulu  produire  le 
poète,  et  qu'elle  résiste  à  la  tentation  de  rejeter  l'accent 
sur  le  mot  sang.  Ce  serait  outrager  Racine  que  de  lire 
ainsi  ce  vers  : 

Le  sang  —  de  vos  rois  cri — e  et  n'est  point  —  écouté. 

La  voix  doit  maintenir  l'accent  sur  rois  et  développer 
l'énergie  nécessaire  à  prononcer  la  double  articulation 
de  crie,  qui,  venant  après  un  léger  temps  d'arrêt,  dou- 
ble la  puissance  et  l'effet  de  l'accent  fixe. 

Mais  si  l'accentuation  de  ce  vers  est  saisissante  et  si 
la  pensée  n'y  admet  pas  de  transformation  de  rythmes,  il 
peut  se  présenter  un  grand  nombre  de  cas  où  le  rythme 
sera  essentiellement  instable.  Tel  est  ce  vers  de  Victor 
Hugo  : 

La  curiosiM  —  de  ces  noirs  géants  —  chauves. 

Ainsi  isolé  et  détaché,  le  mot  ckatives  n'ajoute  que  bien 
peu  de  chose  à  l'idée  exprimée.  La  voix  hésitera  donc 
entre  cette  forme  et  les  suivantes  : 

La  curiosi^^  —  de  ces  noirs  —  géants  chauves. 
La  curiosité  —  de  ces  noirs  géants  chauves. 

Le  poète  devra  éviter,  autant  qu'il  lui  sera  possible,  ces 
sortes  de  vers  à  césures  indécises,  et  chercher  par  le 
choix  des  mots  à  atténuer  l'instabilité  rythmique. 
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Lorsque  les  deux  accents  mobiles  portent  sur  la  qua- 
Iriènie  et  sur  la  dixième  syllabe,  on  remarque  une 
inslabilito  de  même  genre,  quoique  beaucoup  moins 
grave.  Voici,  par  exemple,  quelques  vers  dans  lesquels 
on  verra  tour  à  tour  faiblir  l'accent  rythmique  de  la  qua- 
trième et  de  la  dixième  syllabe.  Comme  précédemment 
nous  ne  distinguerons  ici,  au  moyen  de  lettres  italiques, 
que  les  deux  syllabes  accentuées  sur  lesquelles  nous 
voulons  appeler  l'attention  du  lecteur. 

Combien  —  à  vos  malheurs  —  ai-je  donné  —  de  larmes  l 

Il  s'élô — ve  en  la  mien — ne  une  secrè — te  joie. 

Ainsi  la  Grè — ce  en  vous  —  trouve  un  enfant  —  rebelle. 

Il  n'en  faut  point  —  douter;  —  vous  aimez,  —  vous  brûlez. 

Mais  pour  fermer — vos  yeux  —  cherchez  —  une  autre  main. 

Même  au  pied  —  des  autels  —  que  je  faisais  —  ïume)\ 

Par  de  stén — les  vœux  —  pensez-vous  —  m'honorer? 

Dieu  me — me,  disent-ils,  —  s'est  retire  —  de  vous. 

Et  votre  heureux  —  larcm  —  ne  se  peut  plus  —  celer.  R. 

Il  connaît  —  ce  pays  —  qu'il  parcourw^  —  naguère. 
Sa  grande  épé — e  était  —  le  contrepoids  —  de  Bien. 
C'est  la  loi,  —  seulement  —  la  pauvre  fem—me  a  peur. 
Si  la  ron — ce  du  bouc  —  apercevait —  la  dent. 
Elle  a  —  pour  nourrisson  — l'universe/ — le  faim. 
Et  le  profond  —  \ardin  —  rayonnant  —  et  fleuri. 
Toujours  vê^M  — de  noir^  —  ce  Tout-Puissant  —  terrestre. 
La  jeu — ne  Humanité  —  sous  son  cha^^eaM  —  de  fleurs.  V.  H. 

Dans  ces  vers,  on  voit  se  reproduire ,  quoique  avec 
moins  de  force  que  dans  le  cas  précédent,  et  à  des  de- 
grés divers,  le  même  phénomène  d'afTaiblissement  des 
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accents.  Pour  quelques-uns,  l'accent  mobile,  quoique 
légèrement  instable,  veut  être  maintenu,  car  la  place  que 
lui  a  donnée  le  poète  n'est  nullement  indifférente.  Ce 
vers  de  Racine  : 

Ainsi  la  Grè^ce  en  vous  —  trouve  un  enfant  —  re6e/le, 

perdrait  singulièrement  de  sa  valeur  si  on  le  scandait  de 
cette  façon  : 

Ainsi  la  Grè— ce  en  vous  —  trou — ve  un  enfant  rek/le. 

Nous  ne  multiplierons  pas  les  remarques,  en  nombre 
presque  infini,  que  pourrait  susciter  l'examen  attentif 
des  exemples  ci-dessus.  Pour  remédier  jusqu'à  un  cer- 
tain point  à  cette  instabilité  des  accents  mobiles,  les 
poètes  usent  de  différents  procédés.  Premièrement,  ils 
préféreront  les  mots  à  finale  longue  aux  mots  à  finale 
brève  ;  c'est  ainsi  que  les  voyelles  an,  on,  îm  tiendront 
mieux  l'accent  que  les  voyelles  brèves  correspondantes 
«,  0,  u.  Deuxièmement,  ils  choisiront  des  mots  dont  la 
consonne  finale  soit  favorable  au  prolongement  de  la 
voix.  Les  muettes  latentes  qui  sont  nécessaires  à  leur 
prononciation  introduisent  en  quelque  sorte  une  syllabe 
surabondante  qui  s'interpose  entre  les  deux  accents. 
Troisièmement,  ils  porteront  leur  attention  sur  les  con- 
sonnes d'attaque,  qui  leur  permettront  de  frapper  éner- 
giquement  les  syllabes  accentuées  du  vers.  Quelque- 
fois ils  trouveront  un  utile  secours  dans  l'allitération , 
comme  dans  ce  vers  de  Racine  : 

Je  n'épargne/Jai  —  Rien,  —  dans  ma  jus— to  colère. 
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Naturellement,  l'emploi  de  ces  divers  procédés  sera 
d'une  plus  grande  efficacité  quand  les  deux  accents 
seront  déjà  séparés  par  une  syllabe,  c'est-à-dire  quand 
l'accent  porte  sur  la  quatrième  ou  sur  la  dixième  syl- 
labe. Dans  ce  cas,  le  procédé  le  plus  simple  à  employer 
pour  éloigner  deux  accents  sera  de  changer  la  voyelle 
muette  en  voyelle  orale.  Dans  ce  vers  de  Racine  : 

Combien  —  à  vos  malheurs  —  ai-je  Donné  —  De  /armes, 

les  deux  accents  sont  assez  facilement  maintenus  par 
l'allitération  de  la  dentale.  Mais  on  fixera  bien  mieux 
encore  l'accent  mobile  en  le  soutenant  au  moyen  d'une 
consonne  à  muette  latente  et  en  remplaçant  la  voyelle 
muette  du  dernier  élément  rythmique  par  ^une  voyelle 
orale,  comme  dans  cet  autre  vers  de  Racine  : 

Combien  — Dans  cet  exil  —  ai-je  souffert  —  D'a/amie, 

dans  lequel  le  poète  a  encore  ajouté  à  ces  divers  pro- 
cédés celui  de  l'allitération ,  en  frappant  de  la  même 
dentale  le  second  et  le  quatrième  élément  rythmique. 

Si  maintenant  on  se  reporte  au  tableau  ci- dessus,  on 
comprendra  aisément  que  jamais  les  accents  mobiles 
ne  faiblissent,  quelles  que  soient  les  syllabes  qui  les 
supportent,  lorsque  le  sens  sépare  les  éléments  ryth- 
miques du  vers.  Cela  paraîtra  évident,  et  c'est  à  peine 
si  j'ai  besoin  de  citer  les  quelques  exemples  suivants  : 

Ne  craignez  rien;  —  ce  cœur  —  qui  veut  bien  —  m'obéir. 
Ma  gloi — re,  mon  amour,  —  ma  sûreté,  —  ma  vie. 
Héros,  avec  qui^  —  mê — me  en  terminant  —  ma  vie. 
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Rei — ne,  Dieu  m'est  témoin. ..  —  Laisse-là  ton  Lieu^  —  ^mître. 
Et  voilà  —  comme  on  fait  —  les  bonnes  maisons.  —  Va.  R. 

Soit!  que  te  îaui-il?  —  Prends,^ dit  l'être—  avec  dédain. 
Les  yeux  —  de  l'éléphant,  —  le  cou  du  taureai/,  —  7naîire. 
Elle  vint.  —  Jésus  dit  :  —  «  Pourquoi  pleures-^w,  —  /ewme?  » 
Et  l'ange  lui  dit  :  —  «  Dieu  —  dési — re  ta  présence. 
Celui  qui  le  voit  —  dit  :  —  «  C'est  l'idiot  I»  —  et  passe. 
Quel  temps  a-t-il  fait?— Dur.— Et  lape— che?  Mauvaise.  H. 

Le  sens,  en  autorisant  l'intercalation  d'un  temps  de 
silence  entre  les  deux  accents,  isole  les  deux  effets  et 
leur  permet  de  conserver  chacun  son  intensité  propre. 
On  peut  dire,  pour  s'exprimer  avec  exactitude,  que, 
puisque  la  durée  du  silence  nécessaire  croît  en  raison 
inverse  du  nombre  des  syllabes  du  second  élément  ryth- 
mique, la  cohésion  syntaxique  devra  diminuer  en  même 
temps  que  ce  même  nombre  de  syllabes.  Toutefois,  la 
puissance  de  sonorité  du  premier  accent  peut  compen- 
ser, dans  certains  cas,  le  défaut  d'affaibhssement  du 
lien  syntaxique.  Le  temps  de  silence  n'est  pas  alors  ab- 
solument nécessaire  ;  il  suffit  que  la  voix,  après  avoir 
porté  le  premier  accent  à  son  maximum  d'intensité, 
redescende  sur  la  même  syllabe  en  baissant  le  ton,  ce 
qui  lui  permet  de  remonter  sans  effort  à  l'accent  sui- 
vant. 

Au  surplus,  l'importance  de  cette  observation  tient  à 
ce  qu'elle  concourt  à  démontrer  que  c'est  la  pensée, 
déterminatrice  de  la  cohésion  syntaxique,  qui  est  la 
créatrice  du  rythme.  Nous  allons,  dès  lors,  assister  à 
une  lutte  intéressante  au  sein  du  vers  classique  entre 
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la  loi  rythmique,  qui  tend  à  séparer,  à  l'hémistiche,  les 
éléments  du  vers,  et  le  sens,  qui  tend  à  les  rappro- 
cher. C'est  cette  première  oscillation  du  vers  classique 
qui  déterminera  son  évolution  définitive  vers  le  mode 
romantique. 

Nous  savons  que  l'accent  de  l'hémistiche  est  fixe  parce 
qu'il  s'appuie  sur  un  repos  effectif  de  la  voix.  C'est  la 
loi  première  et  nécessaire  du  mode  classique.  On  peut 
donc  dire  que  la  solidité  de  cet  accent  est  en  raison  di- 
recte du  temps  de  repos  que  le  sens  exige  de  la  voix,  et 
que,  par  conséquent,  sa  solidité  serait  sensiblement  at- 
teinte si  le  sens  rapprochait,  au  lieu  de  les  séparer,  les 
deux  éléments  intérieurs  du  vers.  C'est  pourquoi,  dans 
le  vers  classique,  lorsque  le  sens  et  la  cohésion  gram- 
maticale resserrent  le  deuxième  et  le  troisième  élément, 
le  rythme  devient  instable  ;  et  l'accent  fixe  de  l'hémis- 
tiche, perdant  son  point  d'appui,  descend  au  rôle  d'ac- 
cent mobile.  Ce  changement  de  nature  dans  l'accent 
central  du  vers  classique  est  le  signe  précurseur  de  son 
évolution  rythmique.  On  peut  aisément  saisir  sur  le  fait 
cet  affaiblissement  de  l'accent  de  l'hémistiche,  dû  à  la 
cohérence  inusitée  du  deuxième  et  du  troisième  élé- 
ment rytkmique. 

Il  existe,  en  effet,  dans  Racine  un  assez  grand  nombre 
de  vers  à  double  rythme,  c'est-à-dire  dans  lesquels  le 
sens  permet  à  la  rigueur  de  supprimer  le  temps  de  repos 
de  l'hémistiche  et  de  rapprocher  les  deux  éléments  in- 
térieurs du  vers,  en  ne  conservant  que  le  second  de 
leurs  accents  rythmiques.  C'est  là,  un  fait,  d'ailleurs, 
qui  ne  devra  pas  étonner  les  auditeurs  attentifs,  qui 
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auront  sans  doute  été  frappés  de  la  façon  différente  dont, 
avec  raison  et  par  habitude  d'éducation,  ils  lisent  ces 
vers  classiques,  et  dont  tel  ou  tel  acteur  moderne  les 
dit  à  la  scène,  par  suite  d'habitudes  contractées  sous 
l'influence  du  drame  romantique. 

Nous  allons  faire  passer  devant  les  yeux  du  lecteur 
un  certain  nombre  de  ces  vers.  Nous  séparerons  suc- 
cessivement leurs  éléments  rythmiques  suivant  les  deux 
systèmes ,  et  nous  les  rangerons  suivant  les  formules 
numériques  déterminées  par  le  nouveau  groupement  des 
éléments  rythmiques. 

4  —  4  —  4 

Je  puis  l'aimer  —  sans  ê — tre  escla — ve  de  mon  père. 
Je  puis  l'aimer  —  sans  être  escla — ve  de  mon  père. 

Ouvrez  vos  yeux  :  —  Son^e;;  —  qu'Ores — te  est  devant  vous. 
Ouvrez  vos  yeux  :  —  Songez  qu'Ores — te  est  devant  vous. 

Quoi!  votre  d^nour  —  se  veut —  charger  —  d'une  fun'e. 
Quoi  1  votre  a??iowr  —  se  veut  charger  —  d'une  fun'e. 

Très  bien!  mes  soins —  vous  ont —  rendu —  votre  eonquêie. 
Très  bien  I  mes  soins  —  vous  ont  rendu  —  votre  conquête. 

Si  je  te  hais,  —  est-î7  —  eoxxpa — ble  de  ma  haine. 
Si  je  te  hais,  —  est-il  cou/?a— ble  de  ma  haine. 

Et  je  n'ai  pu  —  troui^er  —  de  pla — ce  pour  frapper. 
Et  je  n'ai  pu  —  trouver  de  jo/a — ce  pour  frapjoer. 

Toujours  punî'r —  ionjours  —  tremô/er  —  dans  vos  projets. 
Toujours  pumr,  —  toujours  iremhler  —  dans  vos  "projets. 
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Il  te  souvient  —  du  jour  —  illus — tre  et  doulourewj:. 
Il  te  souvient  —  du  jour  il/w6tre  —  et  douloureux. 

Mon  désespoir  —  tourna  —  mes  pas  —  vers  Ylialie. 
Mon  désespoir  —  tourna  mes  pas  —  vers  VliBlie. 

Adieu.  Je  vais —  le  cœur  — trop  jilein —  de  votre  imago. 
Adieu.  Je  vais —  le  cœur  trop  jilein  —  de  votre  image. 

Qu'ai-je  troui;^?  —  Je  vois  —  la  inort  —  peinte  à  vos  yeux. 
Qu'ai-je  trou?;^.^  —  Je  vois  la  mort  —  peinte  à  vos  yeiix. 

Ses  propres  fils  —  n'ont  poi?ît  —  de  ju—ge  plus  séî;ère. 
Ses  propres  fils  —  n'ont  point  de  ju — ge  plus  sévère. 

Je  sais  pour^-Moz  —  tu  fuis  —  Vhymen  —  où  je  Venvoie. 
Je  sais  pour^-uo?  —  tu  fuis  Vhymen  —  où  je  Venvoie. 

Et  ce  Ydiinqueur  —  suiva)it  —  de  2^rès  —  sa  renommée. 
Et  ce  Yalnqueur  —  suivant  de  près  —  sa  renommée. 

Jamais  vaisseaux  —  par^'i^  —  des  ri — ves  du  Scama?idre. 
Jamais  vaisseaux  —  partis  des  ri — ves  du  Sca??îandre. 

Non,  je  ne  puis.  —  Cédons  —  au  sang,  —  à  l'ami^îe. 
Non,  je  ne  puis.  —  Cédons  au  sang,  —  à  l'ami^^e. 

Des  sentiments  —  d'un  cœur  —  si  fier,  —  si  dédai^^iewx. 
Des  sentiment  —  d'un  cœur  si  fier,  —  si  dédai^«eux. 

Osai  jeter  —  un  œil  —  pro/a — ne,  incestuewx. 
Osai  je^er  —  un  œil  pro/a — ne,  incestueux. 

Et  Mardoc/te — e  est-il  —  aussi  —  de  ce  festin? 
Et  MardocAe' — e  est-il  aussi  —  de  ce  festin? 

Et  que  tout  trem — ble  au  no7n —  du  Lieu  —  qu'Esther  adore. 
Et  que  tout  trem — ble  au  nom  du  Dieu  —  qu'Esther  adore. 
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Ai-je  hesoin  —  du  sang  —  des  boucs  —  et  des  gé7îisses. 
Ai-je  hesoi?î  —  du  sang  des  boucs  —  et  des  gé?iisses. 

Non,  je  ne  puis:  —  tu  vois  —  mon  trou—h\e  et  ma  faiblesse. 
Non,  je  ne  piiis  :  —  tu  vois  mon  trou — ble  et  ma  faiblesse. 

Éliatm?  —  J'en  ai  —  pour  el — le  quelque  honte. 
Èliacin?  —  J'en  ai  pour  el — le  quelque  honte. 

Oui,  c'est  Joa^;  —  je  cher — che  en  vain  —  à  me  tromper. 
Oui,  c'est  Joas;  —  je  cherche  en  vain  —  à  me  tromper. 


Quelquefois,  —  elle  apjoe/ — le  Ores — te  à  son  secours. 
Quelquefois,  —  elle  appelle  Ores — te  à  son  secours. 

Déjà  mê — me  je  crois  —  enten — dre  la  réponse. 
Déjà  mé^me  je  crois  enten — dre  la  réponse. 

L'orgueil/eu — se  m'attetid  —  enco — re  à  ses  genoux. 
L'orgueil/eif — se  m'attend  enco — re  à  ses  genoux. 

Que  sa  flam — me  attendrait  —  si  tard  —  pour  éclater. 
Que  sa  flam — me  attendrait  si  tard  —  pour  éclater. 

Androma — que  m'arm — che  un  cœur  —  qu'elle  déleste. 
Androma — que  m'arrache  un  cœur  —  qu'elle  déteste. 

N'a-t-il  point  —  détourna?  —  ses  yeux  —  vers  le  calais. 
N'a-t-il  point  —  détourné  ses  yeux  —  vers  le  pa/aù. 

Que  mon  cœur  —  démentait —  ma  bou — che  à  tous  moments. 
Que  mon  cœur  —  démentait  ma  bou — che  à  tous  moments. 

J'étais  né  —  pour  servir  —  d'exem — pie  à  ta  colère. 
J'étais  né —  pour  servir  d'e.rem — pie  à  ta  colère. 

Ce  \)alais  —  retentit  —  en  vain  —  de  vos  regrets. 
Ce  T^alais  —  retentit  en  vain  —  de  vos  regrets. 
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Sa  fortu — ne  dépend  —  de  vous  —  plus  que  de  moi. 
Sa  foTtu — ne  dépend  de  vous  —  plus  que  de  moi. 

Je  fis  plus  :  —  je  choi^w  —  moi-m^ — me  dans  sa  suite. 
Je  fis  plus  :  —  je  choisis  moi-w^ — me  dans  sa  suite. 

J'espéraz  —  de  verser  —  mon  sang  —  après  mes  larmes. 
J'espéme  —  de  verser  mon  sang  —  après  mes  /armes. 

Tous  ces  yeux  —  qu'on  voyait  —  \enir  —  de  toutes  parts. 
Tous  ces  yeux  —  qu'on  voyait  venir  —  de  toutes  parts. 

Votre  amour  —  ne  peut-^7  —  paraz — tre  qu'au  sénat  ? 
Votre  amowr  —  ne  peut-il  parai — tre  qu'au  sénat? 

Et  le  bruit  —  en  ira  —  bientôt  —  à  ses  ore«71es. 
Et  le  bruit  —  en  ira  bien^d^ —  à  ses  oreeYles. 

Mille  soins  —  la  rendaient  —  iprésen — te  à  sa  mémoere. 
Mille  soi?îs  —  la  rendaient  prése?i — te  à  sa  mémoire. 

Que  je  vis,  —  que  j'aima^  —  la  rei — ne  le  premzer. 
Que  je  vis,  —  que  j'aimai  la  rei — ne  le  premzer. 

En  quels  lieux  —  avez-vous  —  choisi  —  votre  retraite. 
En  quels  lieux  —  avez-vous  choisi  —  votre  re^ra^'te. 

Mais  qu'un  traî — tre  qui  n'est  —  hardi —  qu'à  m'offenser. 
Mais  qu'un  traî — tre  qui  n'est  hardi  —  qu'à  m'offenser. 

Vous  a  fait  —  devanrer  —  l'auro — re  de  si  loin. 
Vous  a  fait  —  devancer  l'auro — re  de  si  loin. 

Roi  sans  gloi — re,  yirais  —  vieûlir  —  dans  ma  famille. 
Roi  sans  gloi^re,  j'irais  vieillir —  dans  ma  famille. 

Et  vous  cher — che;'it\klant  —  d'amour  — et  de  colère. 
Et  vous  cher — che,  brûlant  d'amour  —  et  de  colère. 
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Hippo/y — te  rendra  —  ma  chaî—ne  plus  légère. 
Hippo/*/— te  rendra  ma  chai— ne  plus  légère. 

Jamais  fem — me  ne  fut  —  plus  di — gne  de  initié. 
Jamais  fem — me  ne  fut  plus  di — gne  de  pi^ee. 

Tes  malheurs  —  te  prêtaient  —  encor  —  de  nouveaux  cAarmes. 
Tes  mdilheurs  —  te  prêtaient  encor  —  de  nouveaux  charmes. 

Jamais  crain—ie  ne  fut  —  plus  jus — te  que  la  vdtre. 
Jamais  crain—te  ne  fut  plus  jus— te  que  la  î;dtre. 

Qui  sait  me'— me  où  m'aillait  —  ^porter  —  ce  repen^V. 
Qui  sait  ?né — me  où  m'allait  porter  —  ce  repentir. 

Je  croyais  —  voir  marcher  —  la  mort  —  devant  ses  pas. 
Je  croyais  —  voir  marcher  la  mort  —  devant  ses  pas. 

Baby/o — ne  paya  —  nos  pleurs  —  avec  uswre. 
Baby/o — ne  paya  nos  pleurs  —  avec  uswre. 

Vous,  enfants,  —  préparez  —  un  trô—ne  pour  Joa^. 
Vous,  enfants,  —  préparez  un  trô — ne  pour  ioas. 

4  —  5  —  3 

Véyénement  —  n'a  point  —  démenti  —  mon  aitenie. 
L'événement  —  n'a  point  démenez  —  mon  attente. 

Dont  votre  amour  —  le  vient  —  d'outrager  —  à  mes  yeux. 
Dont  votre  amour  —  le  vient  d'outrager  —  à  mes  yeux. 

Iphigé?îî— e  avait  —  retire  —  dans  son  sein. 
Iphigéni— e  avait  retira  —  dans  son  sein. 

Et  ce  malheur  —  n'est  plus  —  ignore  —  que  de  vous. 
Et  ce  malheur  —  n'est  plus  ignora  —  que  de  vous. 
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Par  quel  mira— cle  a-t'07i  —  ohie?iu  —  votre  grâcc'i 
Par  quel  mira— cle  a-t-on  obtom<  —  votre  grâœ  ? 

Et  pourquoi  donc  —  en  fai — re  éclater  —  le  des^em? 
Et  pourquoi  donc  —  en  faire  éclater  —  le  des5em? 

3  —  4  —  5 

Quand  Vempi — re  devait  —  sui — vre  son  hymén<^e. 
Quand  Vempi — re  devait  5mi— vre  son  hy menée. 

Ma  rou^ewr  —  ne  fut  pas  —  prê — te  à  me  déceler. 
Ma  rou^ewr  —  ne  fut  pas  prê—ie  à  me  déceler. 

2  —  6  —  4 

Crois-^w  —  qu'ils  me  suivraient  —  enco— re  avec  plaisir  ? 
Crois-^M  —  qu'ils  me  suivraient  enco— re  avec  plaisir? 

Quel  œil  —  ne  serait  j?as  —  trom/:)e  —  comme  le  mien? 
Quel  œil  —  ne  serait  pas  trom/>e  —  comme  le  mien  ? 

3  —  6  —  3 

Que  les  Scy—ihes  OiUraient  —  dérobé — e  à  vos  coups. 
Que  les  Scy—ihes  auraient  déroôe— e  à  vos  cou2)s. 

Agripjoi — ne  ne  s'est  —  présente— e  à  ma  vue. 
Agrip^î — ne  ne  s'est  présente — e  à  ma  vue. 

Mais  j'ai  cru  —  vous  devoir  —  avertir  —  par  avance. 
Mais  j'ai  cru  —  vous  devoir  avertir  —  par  avance. 

Mais...  Quoi  donc? —  Qu'avez-vows —  résolu? —  D'obéfr. 
Mais...  Quoi  donc?  —  Qu'avez-vous  résolu?  —  D'obéir. 

La  vic^oi— re  vous  ait  —  ramené  —  dans  Vk\xlide. 
La  y\ctoi—re  vous  ait  ramené  —  dans  l'Au/zde. 
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Mon  amour  —  n'avait  pas  —  attenc^w  —  vos  prières. 
Mon  amour  —  n'avait  pas  aiiendu  —  vos  prières. 

Dieux  plus  doux,  —  vous  n'avez  —  deman^/è  —  que  ma  t^'e. 
Dieux  plus  doux,  —  vous  n'avez  demancZè —  que  ma  vie. 

5  —  3  —  4 

Ne  courons-nous  pas  —  ren — dre  Hé/è — ne  à  son  époux. 
Ne  courons-nous  pas  —  rendre  Hé/è— ne  à  son  époux. 

Pendant  tout  le  temps  qu'a  régné  le  vers  classique, 
les  poètes  ont  résisté  à  cet  affaiblissement  de  l'accent 
de  l'hémistiche,  qui  avait  une  conséquence  grave  que  le 
chapitre  suivant  mettra  en  lumière.  Sans  doute.  Je  n'ai 
pas  rassemblé  tous  les  exemples  de  vers  à  double 
rythme  que  pourrait  offrir  Racine  ;  je  crois  cependant 
qu'on  ne  pourrait  grossir  beaucoup  cette  liste.  Même, 
parmi  les  vers  cités,  le  lecteur  s'apercevra  que  quel- 
ques-uns offrent  une  plus  grande  résistance  que  d'au- 
tres au  nouveau  groupement  des  éléments  rythmiques. 
C'est  qu'en  effet,  pour  que  ce  nouveau  groupement  soit 
possible  ou  satisfaisant,  il  faut  qu'il  présente  une  dis- 
position particulière  des  syllabes  toniques  ou  longues 
par  rapport  aux  différents  moments  de  la  thésis.  Nous 
nous  appliquerons  plus  loin  à  mettre  en  lumière  ce 
point  important. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  sont  ces  rythmes  légèrement 
instables  du  vers  classique  qui  avaient  dès  longtemps 
préparé  l'oreille  à  l'évolution  romantique.  Mais  jusqu'à 
notre  époque  la  concordance  entre  la  cohésion  syn- 
taxique et  le  mode  classique  n'était  qu'affaiblie  ;  la  dis- 
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cordance  n'était  pas  assez  forte  pour  amener  un  nou- 
veau mode  de  versification.  C'est  toutefois  ce  passage 
d'un  système  à  un  autre  qu'il  faut  bien  saisir  pour 
comprendre  la  portée  de  la  révolution  rythmique  dont 
notre  siècle  a  été  témoin. 


CHAPITRE  VII 


DU  VERS   ROMANTIQUE. 

Nous  avons  vu,  dans  le  chapitre  précédent,  le  vers 
classique  devenir  instable  sous  l'influence  d'un  com- 
mencement de  cohésion  entre  le  deuxième  et  le  troi- 
sième élément  rythmique.  Loin  d'exiger  impérieusement 
le  repos  de  l'hémistiche,  le  sens  tend  à  en  restreindre 
la  durée  ;  par  suite,  l'accent  perd  son  caractère  de  fixité 
et  ne  conserve  plus  que  la  valeur  relative  d'un  accent 
mobile  sujet  à  faiblir  et  à  s'éteindre.  Or,  dès  que  le  sens 
soude  fortement  ensemble  les  éléments  moyens  du  vers 
et  les  sépare  des  éléments  extrêmes,  la  discordance  de- 
vient complète  entre  le  sens  et  le  mode  classique.  La 
loi  rythmique  et  la  cohésion  syntaxique  doivent  être 
considérées  comme  deux  forces  agissant  en  sens  con- 
traire, dont  Tune  tend  à  écarter  et  l'autre  à  rapprocher 
les  éléments  moyens  du  vers.  C'est  la  résultante  de  ces 
deux  forces  qui  détermine  le  mode.  Si  la  loi  rythmique 
est  plus  forte  que  la  cohésion  syntaxique,  le  vers  est  du 
mode  classique  ;  si,  au  contraire,  la  cohésion  syntaxique 
l'emporte,  le  vers  est  du  mode  romantique.  Dans  les 
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vers  à  double  rythme,  dont  nous  avons  précédemment 
cité  des  exemples,  les  deux  forces  sont  à  peu  près  équi- 
valentes :  c'est  pourquoi  ces  vers  se  prêtent  également 
à  la  division  classique  et  à  la  division  romantique. 

Lorsque  le  vers  est  décidément  du  mode  romantique, 
la  voix,  qui  opère  le  groupement  des  sons  corrélati- 
vement aux  divisions  logiques  de  la  pensée,  se  pose  sur 
le  premier  accent  rythmique,  après  lequel  elle  trouve 
éventuellement  un  léger  temps  de  repos  ;  de  là,  au  lieu 
de  s'arrêter  sur  l'accent  de  l'hémistiche,  qui  n'a  plus 
l'appui  normal  du  repos  fondamental  et  qui  se  trouve 
affaibli,  la  voix  passe  sur  la  sixième  syllabe,  tonique  ou 
muette,  mais  non  rythmique,  et  va  se  fixer  sur  l'accent 
rythmique  suivant,  après  lequel  elle  peut  encore  en  cer- 
tains cas  retrouver  un  léger  temps  de  repos,  puis  enfin 
remonte  à  l'accent  final  du  vers  et  fait  sonner  la  rime. 

On  voit  que,  tandis  que  dans  le  vers  classique  la  rime 
porte  sur  le  quatrième  accent  rythmique,  elle  sonne  sur 
le  troisième  dans  le  vers  romantique.  Or,  puisque  dans 
ce  dernier  la  voix,  obéissant  au  sens,  doit  supprimer  la 
durée  de  l'accent  de  l'hémistiche  et  la  durée  du  repos, 
elle  doit  donc  rapprocher  le  deuxième  et  le  troisième 
élément  rythmique,  dont  toutes  les  syllabes,  jusques  et 
y  compris  la  pénultième ,  viennent  occuper  la  seconde 
thésis  du  vers ,  et  dont  la  syllabe  frappée  de  l'ac- 
cent rythmique  vient  se  placer  dans  la  seconde  arsis. 
Ainsi  le  mode  romantique  resserre  les  syllabes  et  di- 
minue le  temps  normal  du  vers  de  l'intervalle  de  temps 
qui  sépare  deux  arsis,  c'est-à-dire  du  quart  de  la 
durée  totale.  Supposons  un  vers  classique  de  la  forme 
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4 — 2 — 2 — 4.  Si  le  sens  soude  ensemble  les  éléments 
intérieurs  du  vers,  la  formule  deviendra  4 — 4 — 4  et  re- 
présentera le  nouveau  groupement  des  syllabes.  Dans  le 
premier  cas,  la  quatrième  syllabe  du  vers  se  place  dans 
la  première  arsis,  la  sixième  syllabe  dans  la  seconde, 
la  huitième  dans  la  troisième  et  la  douzième  dans  la 
quatrième  ;  dans  le  second  cas,  la  quatrième  syllabe  oc- 
cupe toujours  la  première  arsis,  mais  c'est  la  huitième 
syllabe  qui  vient  se  placer  dans  la  seconde  arsis  et  la 
douzième  dans  la  troisième. 

FORME   CLASSIQUE 


FORME  ROMANTIQUE 


Nous  touchons  là  au  principal  défaut  de  la  forme  ro- 
mantique, qui  est  de  raccourcir  le  vers  et  par  suite  l'u- 
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nitc  de  mesure  théorique.  La  période  mélodique,  qui 
dans  le  mode  classique  se  termine  sur  le  quatrième  ac- 
cent rythmique,  se  clôt  sur  le  troisième  dans  le  mode 
romantique.  Mais  c'est  là  un  défaut  qui  ne  paraît  pas 
devoir  choquer  notre  oreille  comme  peut-être  il  eût 
choqué  celle  de  nos  pères.  La  musique  moderne  offre 
assez  fréquemment  un  phénomène  identique,  lorsqu'au 
lieu  d'employer  un  nombre  pair  de  mesures,  soit  huit, 
pour  développer  une  période  mélodique,  elle  l'enferme 
en  un  nombre  impair,  soit  sept  mesures.  D'ailleurs, 
pour  racheter  ce  défaut  plus  ou  moins  grave  de  mesure, 
le  vers  romantique  possède  cette  qualité  remarquable 
de- faire  tenir  ses  douze  syllabes  dans  un  intervalle  de 
temps  qui  est  les  trois  quarts  de  la  durée  du  vers  clas- 
sique. D'une  part,  en  abandonnant  la  pompe  et  la  mar- 
che un  peu  lente  de  l'alexandrin,  il  se  rapproche,  comme 
vitesse,  du  langage  ordinaire,  ce  qui  semble  plus  en 
harmonie  avec  les  allures  du  drame  moderne  ;  et,  d'au- 
tre part ,  en  assemblant  un  plus  grand  nombre  de  syl- 
labes dans  le  même  temps,  il  se  rapproche  de  l'abon- 
dance des  vers  grecs  et  latins.  Nous  n'insiterons  pas 
davantage  ici  sur  ce  double  phénomène ,  car  nous  au- 
rons à  y  revenir.  Mais  il  était  nécessaire  que  nous  fis- 
sions ressortir  le  caractère  particulier  du  vers  roman- 
tique, plus  rapide  et  plus  serré  que  le  vers  classique. 
Les  poètes,  obéissant  à  une  idée  intuitive,  juste  et  fé- 
conde, sont  parvenus  à  donner  au  vers  français  cette 
plénitude  de  son  que  nous  admirons  dans  ceux  des  an- 
ciens. La  révolution  romantique  se  trouve  donc  légiti- 
mée par  la  puissance  de  l'effet  obtenu* 
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On  peut  maintenant  se  rendre  compte  de  la  marche 
qu'a  suivie  l'évolution  romantique.  Elle  a  commencé  par 
le  resserrement  du  deuxième  et  du  troisième  élément 
rythmique  du  vers  classique.  Chaque  formule  du  mode 
romantique  correspond  ainsi  à  une  formule  du  mode 
classique  et  en  dérive  par  le  moyen  d'une  sorte  de 
systole,  qui  rapproche  les  syllabes  les  unes  des  autres 
en  diminuant  en  môme  temps  leur  durée  totale.  Nous 
allons  mettre  en  regard  dans  un  tableau  d'ensemble  les 
quinze  formules  romantiques  principales  et  les  quinze 
formules  classiques  qui  leur  ont  donné  naissance. 

FORMULES    CLASSIQUES  FORMULES  ROMANTIQUES 

4  „  2^î^^  —    4 4  —  4  —  4 

3  _  3^:2r^2  —    4 3  —  5  —  4 

3  _  3^2:^1  _s 3  —  4  —  5 

4  _  2^^r^l  _5 4  —  3  —  5 

4  _    2^rr^3    _3....  ...4_5_3 

5  —  1    —    3  —  3  ......  t)     -    4    —    3 

5  —  1^^^^^=^  —  4 5_3_4 

2  —  i^-^  î  —  5 2    —    5    —    5 

5  _  î^:2:ni  —  2 5    —    5    —    2 

5  _  1^::::^   —  5 5  —  2  —  5 

2  _  T^'^^^i  —  4 2  —  6  —  4 

4    _    2^:12:^    —    2 4    —    6    —    2 

3  _  3^:12:^  _3 3  —  6  —  3 

1    —    %'^^^^\    —    5 1    —    6-5 


1    —    5    —    1     5-6    —    1 


128  VERSIFICATION  FRANÇAISE. 

Dans  le  tableau  suivant  on  verra  clairement  comment 
les  vers  romantiques  distribuent  leurs  syllabes  par  rap- 
port au  temps. 


t 

4 

t 
4 

t 
4 

icr  élément. 

2c  élément. 

3c  élément. 

Arsis 
du  vers 
précéd. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

.    .    . 

1  2  3 

4  .   . 

1  2  3 

4  .    . 

1  2  3 

4    .    . 

.  1  2 

3  .  1 

2  3  4 

5  .    . 

1  2  3 

4  .   . 

.  1  2 

3  .    . 

1  2  3 

4  .  1 

2  3  4 

5  .   . 

1  2  3 

4  .   . 

.  1  2 

3  .  1 

2  3  4 

5  .    . 

1  2  3 

4  .  1 

2  3  4 

5  .    . 

.  1  2 

3  .    . 

1 

2  3  4 

5  .   . 

1  2  3 

4  .    . 

.  1  2 

3  .    . 

1 

2  3  4 

5  .   . 

.  1  2 

3  .    . 

1  2  3 

4  .    . 

. 

.    .  1 

2  .  1 

2  3  4 

5  .  1 

2  34 

5  .   . 

1 

2  3  4 

5  .  1 

2  3  4 

5  .    . 

.    .  1 

2  .   . 

1 

2  3  4 

5  .   . 

.   .  1 

2  .  1 

2  3  4 

5  .   . 

.   .  1 

2  12 

345 

6  .   . 

12  3 

4  .   . 

1  2  3 

4  1  2 

3  4  5 

6  .    . 

.   .  1 

2  .    . 

.  1  2 

3  1  2 

3  4  5 

6  .    . 

.  1  2 

3  .    . 

.    .    . 

112 

3  4  5 

6  .  1 

23  4 

5  .    . 

.    1 

2  3  4 

5  1  2 

3  4  5 

6  .    . 

.   .   . 

1   .   . 
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Il  ne  serait  pas  impossible  d'accroître  le  nombre  de  ces 
formules,  mais  cela  ne  serait  d'aucune  utilité  réelle. 
Parmi  celles  que  nous  avons  cru  devoir  mettre  sous  les 
yeux  du  lecteur,  plusieurs  ne  sont  et  ne  peuvent  être 
que  d'un  emploi  fort  rare.  Les  cinq  dernières  font  ap- 
paraître une  difficulté  théorique  très  grave,  car  elles 
réduisent  à  une  brève  la  syllabe  qui  porte  le  premier 
accent  rythmique  et  que  sa  position  dans  l'arsis  rend 
nécessairement  longue.  Dans  ces  formules,  le  resser- 
rement du  deuxième  et  du  troisième  élément  est  donc 
théoriquement  destructif  du  rythme.  Nous  verrons  dans 
un  des  chapitres  suivants  quelles  sont  les  conditions 
auxquelles  doivent  se  soumettre  les  vers  diposés  selon 
ces  formules.  Elles  se  déduisent  du  rôle  que  jouent 
dans  les  vers  français  l'accent  tonique  et  la  quantité. 

Ainsi  donc  le  vers  romantique  divise  en  trois  parties 
égales  un  temps  qui  est  plus  court  d'un  quart  que  celui 
du  vers  classique,  et  en  trois  parties  égales  ou  inégales 
le  môme  nombre  de  syllabes.  Il  convient  ici  de  mettre 
sous  les  yeux  du  lecteur  une  suite  d'exemples  qui  le 
famiharise  avec  ces  coupes  nouvelles  du  vers.  Mais 
nous  allons  faire  plus,  nous  allons  dresser  un  tableau 
d'ensemble  de  toutes  formes,  tant  classiques  que  ro- 
mantiques, qui  sont  aujourd'hui  à  la  disposition  du 
poète.  Pour  les  formes  du  vers  classique,  selon  lesquel- 
les sont  encore  construits  plus  des  quatre  cinquièmes 
des  vers  modernes,  nous  nous  contenterons  de  donner  un 
très  petit  nombre  d'exemples.  Tous  les  vers  cités  sont 
tirés,  sauf  un  très  petit  nombre,  des  premières  Légen- 
des des  siècles  de  Victor  Hugo. 
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RYTHMES  DU   SYSTEME  CLASSIQUE 
IVl.  3  —  3  —  3  —  3 

Ce  palais  —  colossal  —  dans  le  roc  —  ténébreux. 

Ils  sont  là,  —  tous  les  dix,  —  les  enfants  —  d'Asturic. 

La  sueur  —  ruisselait  —  sur  le  front  —  du  satyre. 

La  bonté,  —  ce  regard  —  du  matin  —  ingénu. 

Il  s'en  va  —  dans  l'abî — me  et  s'en  va  —  dans  la  nuit. 

IMo  2.  2  —  4  —  2  —  4 

Leurs  yeux  —  me  donneront  —  à  pei — ne  une  étincelle. 
Rôdant  —  tout  hérissé  —  du  bois  —  à  la  montagne. 
C'est  bien!  —  disparaissez,  —  le  ti — gre  et  le  chacal. 
Ratbert  —  en  ce  moment  —  distrait  —  jusqu'à  sourire. 
Du  pied  —  dans  les  enfers,  —  du  front  —  dans  les  étoiles. 

Sfo3.  4  —  2  —  4  —  2 

Les  épaisseurs  —  de  l'ê — tre  aux  innombra— blés  voûtes. 
Ceux  d'Ascalon  —  du  beur — re,  et  ceux  d'Aser  —  du  blé. 
Tant  la  ravi— ne  est  fau — ve  et  tant  la  ro^che  est  âpre. 
Le  pâtre  a  peur  —  et  croit  —  que  cette  tour  -^  le  suit. 
Il  ressemblait  —  au  gouf— fre  où  le  soleil  —  se  plonge. 

JV' 4.  2  —  4  —  4  —  2 

Un  souf— fie  ouvrit  sa  lé— vre  et  Mahomet  —  mourut. 
Seigneur,  —  tout  invinci— ble  et  tout  Roland  —  qu'on  est; 
Mourad  —  fut  magnani — me;  il  détruisit  —  Élée. 
Caïn  —  tuant  Abel  —  est  la  stupeur  —  de  Dieu. 
La  rose  —  épanoui — e  et  toute  gran— de  ouverte; 
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IVo  5.  4  —  2  —  2  —  4 

Le  Corcova  —  remplit  —  le  fond  —  de  l'horizon. 
Qu'importe  l'a— ge  I  il  lut— te.  Il  vient  —  de  Palestine. 
Il  menaça  —  du  poing  —  les  sphinx  —  aux  yeux  étranges. 
Les  vieux  enfers  —  éteints  —  des  dieux  —  évanouis. 
Un  flamboiement  —  sinis— tre  empor — te  les  Sodomes. 

N«6.  3  —  3  —  2  —  4 

Les  halliers  —  où  l'agneau  —  paissait  —  avec  les  loups. 
Le  soir  vint  ;  —  l'orgue  en  deuil  —  se  tut  —  dans  le  saint  lieu. 
Ils  erraient  —  dans  la  nuit  —  ainsi  —  que  des  lumières. 
Le  soleil  —  de  midi  —  brûlait  —  l'agonisant. 
J'en  grondais  —  quelquefois  —  au  fond  —  de  mon  abîme. 

IV^r.  3  —  3  —  4  —  2 

Les  tribus  —  d'Israël  —  avaient  pour  chef  —  un  juge. 
Par  derriè— re  une  mi— tre  et  par  devant  —  un  goitre. 
Éclatan — te  apparaît  —  dans  le  miroir  —  des  sources. 
Un  souri — re  insonda — ble,  impénétra — ble,  amer. 
L'océan  —  est  désert,  —  pas  une  voi — le  au  loin. 

JVo  8.  2  .-  4  —  3  —  3 

Il  fut  —  pour  ce  combat  —  habillé  —  par  son  père. 
Pendant — que  les  torrents—  mugissaient  —  sous  les  chênes. 
Jour  pur,  —  expliquant  tout,  —  quoiqu'il  soit  —  le  problème. 
Ils  vont  —  sous  les  portails  —  et  le  long  —  des  piliers. 
Ge  mon— de  enveloppé  —  d'une  bru— me  éternelle. 

IV°0.  4  —  2  —  3  —  3 

Et  l'on  voyait  —  sa  fa— co  effroya— ble  apporoîtrct 
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La  créatu— re  humai— ne,  importu— ne  au  ciel  bleu. 
Un  précipi — ce  obscur,  —  sans  pitié,  —  sans  merci. 
Et  c'est  pourquoi  —  ce  jus— te  et  ce  preux  —  s'est  levé. 
L'enfant  cruel,  — sans  pleurs, — sans  remords,  —  sans  pardon. 

■    :v°  lO.  1  __  5  —  1  —  5 

Toi,  —  tes  nuages  noirs,  —  toi,  —  tes  haillons  hideux. 
Moi,  — je  l'aimerais  mieux  —  moi — ne  en  quelque  cachette. 
El — le,  sur  le  fauteuil,  —  eux,  —  sur  des  escabeaux. 
Qua — tre.  L'on  prend  les  dés.  —  Six.  —  Je  gagne  tout  net. 
Et  —  ne  s'endormait  pas  —  mê— me  avec  le  pavot. 

No  il.  1—5  —  2  —  4 

È— ve  laissait  errer  —  ses  yeux  —  sur  la  nature. 
L'a — me  du  genre  humain  —  songeait  —  à  s'en  aller. 
Ur,  —  d'où  vint  Abraham;  —  Bethsad,  —  où  naquit  Pierre. 
Duc,  —  tu  ne  m'as  pas  dit  —  le  nom  —  de  la  cité. 
Flam — me  au  septentrion.  —  C'est  Vich  —  incendiée. 

IV«  iâ.  l_5_.3  — 3 

L'a— ne  s'arrêta  court  —  et  lui  dit  :  —  Je  le  vois. 
L'au— be  sur  les  grands  monts  —  se  leva  —  frémissante. 
Ru— de  et  si  hérissé  —  de  broussail — le  et  d'orties. 
S'ou— vre  et  montre  sa  bou— che  où  l'écu— me  apparaît. 
Roi,  —  nous  te  saluons  —  sans  plier  —  les  genoux. 

Xo  13.  1  —  b  _  4  _  2 

L'her — be  en  était  ému — e,  et  le  nua— ge  et  l'onde. 
L'œil  —  était  dans  la  tom — be  et  regardait  —  Caïn. 
Rois,  —  le  sablier  trem— ble  et  la  clepsy— dre  pleure. 
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Clo—che,  acclamations,  —  gémissements,  —  fanfares. 
Trou— vent  les  âpretés  —  de  ces  ravins  —  fort  belles. 

]V«  14.  1  -_  5  —  5  —  1 

Rien  —  ne  me  verra  plus,  —  je  ne  verrai  plus  —  rien. 
Six — te  Malaspina,  —  derrière  le  roi,  —  songe. 
Quoi?  —  que  regarde-t-el — le?  elle  ne  sait  pas.  —  L'eau... 
Lors — que  le  régiment  —  des  hallebardiers  —  passe. 

]V«  15.  2  —  4  —  1  —  5 

Aler— te  !  un  cavalier  —  pas— se  par  le  chemin. 

Les  sa — blés,  les  graviers,  —  l'her — beat  les  roseaux  verts. 

Avril  —  avec  Tellus  —  pris  —  en  flagrant  délit. 

Un  roi  —  qu'on  avilit  —  tom — be  :  on  le  destitue. 

Qu'on  nom—me  l'infini,  —  l'om — bre  et  l'immensité. 

X»  16.  3  —  3  —  1—5 

Reposait  —  mollement  —  nu— e  et  surnaturelle. 
Cercle  horri — ble  où  le  Chien  —  fuit  —  près  du  Capricorne. 
L'aller  ven — dre  à  Jusaph,  —  prin — ce  des  Sarrasins. 
Des  corbeaux  —  que  le  soir  —  chas — se  dans  les  vallées. 
Car  les  gens  —  des  hameaux  —  trem— blent  facilement. 

NO  IT.  2  —  4  —  5  —  1 

On  voit  —  s'aventurer  —  dans  les  profondeurs  —  fauves. 
Le  peu— plè  étant  bétail,  —  et  le  roi  berger.  —  Sire,... 
Ouvrons  —  aux  deux  enfants.  —  Nous  les  mêlerons  —  tous. 

IV«  18.  3  —  3  —  5  —  1 

Jusqu'aux  pieds  —  des  chevaux  —  les  caparaçons  —  pendent. 
Je  la  ti — re  du  sien  :  —  tu  l'aimes  aussi,  —  toi. 
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Où  Pela— ge  est  si  grand  —  que  le  chevrier  —  dit. 
Allons  donc.  —  En  ce  cas  —  si  le  contresens  —  règne. 
Elle  vint.  —  Jésus  dit  :  —  Pourquoi  pleures-tu,  —  femme? 

N»  19.  4  — 2  —  1  — 5 

L'homme  parfois  —  à  Dieu  —  jet— te  d'affreux  défis. 
Et  chaque  pan  —  de  ro — che  est  —  une  sentinelle. 
La  montera  —  de  fer  —  cour — be  ses  crocs  pointus. 
Dont  Attila  —  frappait  —  jus — te  comme  la  mort. 
On  connaissait  —  Stulcas,  —  fau — ne  de  Pallantyre. 

]V°  30.  4  —  2  —  5  —  1 

Et  qu'elle  dort  —  déjà  —  quand  je  veille  encor,  —  moi? 
Aux  mille  becs  —  béants  —  dans  la  profondeur  —  noire. 
Et  maintenant,  —  ô  dieux  !  —  écoutez  ce  mot  :  —  L'âme  ! 

N^  2f.  5  —  1  —  1—5 

Et  nous  lui  crions  :  —  «  Viens  !»  —  et  —  nous  accélérons. 

]Vo  33.  5  —  1—2  —  4 

Et  l'ange  lui  dit  ;  —  «  Dieu  —  dési — re  ta  présence. 
Un  ruissellement  —  vas — te,  affreux,  —  torrentiel. 
Comme  un  usurier  —  met  —  son  or  —  sur  une  table. 
De  l'air  d'un  lion  —  pris,  —  qui  trou — ve  son  issue. 
La  nécessité  —  mor — ne  était  —  sa  réticence. 

N»  33.  5  —  1  —  4  —  2 

Celui  qui  le  voit  —  dit  :  —  «  C'est  l'idiot!  »  —  et  passe. 
Le  pont  de  Crassus  —  mor— ne  et  tout  mouillé  —  de  sang. 
Se  fût  attendri  —  rien  —  qu*en  la  voyant  —  marcher. 
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]V«  »4.  5  _  1  _  5  —  1 

Et  je  consentais  —  près — que  à  ne  plus  avoir  —  qu'elle, 

]V«  »5.  5-1—3  —  3 

Comme  l'arc-en-ciel  —  rit  —  entre  l'om — bre  et  la  pluie. 
L'air  rare  et  brûlant  —  man — que  aux  oiseaux  —  éperdus. 
Le  grand  chevalier  —  dit,  —  regardant  —  l'un  et  l'autre. 
Comme  le  matin  —  rit  —  sur  les  ro — ses  en  pleurs. 

IV«  âO.  1  —  5  —  0  —  6 

Dieux,  —  vous  avez  vaincu,  —  vous  n'avez  pas  compris. 

IV^  »T.  2  —  4  —  0  —  6 

Alors  —  pour  écouter  —  nous  nous  sommes  assis. 

1V«  S8,  3  —  3-0  —  6 

A  la  ta — ble  où  jamais  —  on  ne  se  rassasie. 
Le  revers  —  ténébreux  —  de  la  création. 
Retombé  —  dans  la  nuit  —  de  ce  qu'on  ne  voit  plus. 
N'est-il  pas  —  le  seigneur  —  qu'on  ne  contredit  pas? 

]V«  30.  4  —  2-0  —  6 

Je  fis  souffler  —  un  vent  —  révolutionnaire. 

On  y  lisait  :  —  (f  II  faut  —  que  nous  en  finissions.  » 

X«  30.  5  —  1—0  —  6 

Se  fût  attendri  —  rien  —  qu'en  la  voyant  marcher. 

IVo  31.  0  —  6  —  2  —  4 

L'évanouissement  —  du  vent  —  mystérieux. 
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Les  superstitions  —  étaient  —  d'âpres  enceintes. 
Des  avertissements  —  de  l'om— bre  et  du  mystère. 
Le  refroidissement  —  lugu — bre  du  tombeau. 

IV«  33.  0  —  6  —  3  —  3 

Ne  vous  quittera  plus,  —  et  sans  fin  —  ni  merci. 
La  domesticité  —  monstrueu — se  du  mal. 
Je  n'ai  rien  pris  du  tout.  —  J'ai  troué  —  mes  filets. 
Dans  le  ruissellement  —  formida — ble  des  ponts. 

NO  33.  0  —  6  —  4  —  2 

Je  vous  éventerai  —  de  mon  pana — che  blanc. 
Je  le  considérais  —  dans  les  vapeurs  —  funèbres. 

]V«  34.  0  —  6  —  5  —  1 

Je  la  tire  du  sien  :  —  tu  l'aimes  aussi,  —  toi. 

IVo  35.  0  —  6  —  1—5 

Et  s'en  débarrasser  —  dans  —  l'Ibaïchalval. 
Des  constellations  —  fai — tes  avec  des  taches. 
Ce  pandémonium  —  i — vre  d'ombre  et  d'orgueil. 

N»  36.  0  —  6  —  0  —  6 

Que  nous  nous  expliquions  —  et  que  je  vous  querelle. 


RYTHMES    DU    SYSTÈME    ROMANTIQUE 

IV»  i.  4  —  4  —  4 

On  s'aâorait  —  d'un  bout  à  l'au — tre  de  la  vie. 

Où  rien  ne  trem — ble,  où  rien  ne  pieu — re,  où  rien  ne  souffre. 
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Tantôt  des  bois,  —  tantôt  des  mers,  —  tantôt  des  wwes. 

Dans  le  serpent,  —  dans  l'aigle  altier,  —  dans  la  pan/Aère. 

Cherchaient  ses  pieds  —  avec  leurs  le — vres  demi-c/oses. 

Il  vit  un  œil  —  tout  grand  ouvert  —  dans  les  ténèbres. 

Le  crime  so)n — bre  était  Vamant  —  du  vice  in/ame. 

Il  fut  héros,  —  il  fut  géant,  —  il  fut  génie. 

Ces  assié.<7és  —  riraient  de  vous  —  du  haut  des  tours. 

Il  appe/a  —  les  plus  hardis,  —  les  plus  fougueux. 

Le  six  janvier  —  de  l'an  du  Christ  —  huit  cent  soixaîiie. 

Ils  vont  îètant  —  le  jour  des  Rois,  —  car  c'est  leur  jour. 

Hors  un  peu  d'her — be  autour  du  puits  —  tout  est  ande. 

De  vrais  brigands  —  n'auraient  pas  mieux  —  trouvé  Vendrait. 

Jette  une  pier — re  et  puis  une  au — tre  à  la  citerne. 

Vivre  casqué,  —  suer  Vété,  —  geler  Vhïver. 

Marcher  à  jeun,  —  marcher  vaincu,  —  marcher  malade. 

Tous  d'un  coté; —  de  l'autre,  un  seul;  —  tragique  duel. 

Le  lendemain,  —  on  vient  en  fou — le,  on  le  déli\re. 

Le  heaume  affreux  —  n'a  plus  de  cri  —  dans  ses  gencives. 

Et  les  hanaps,  —  dorés  et  peints,  —  petits  et  grands. 

N'espérez  rien.  —  Je  suis  Vabi — me,  ô  misérables. 

Le  preux  se  cour — be  au  seuil  du  puits,  —  son  œil  s'y  jo/onge. 

Si  l'on  eût  dit  :  —  «  Nemrod  mourra,  »  —  qui  l'aurait  cru? 

Pendants  aux  pals,  —  cloués  aux  croix,  —  nus  sur  les  claies. 

Tourne  la  té — te,  et  vois  blanc/m*  —  tes  ailes  noires. 

Il  teint  sa  da — gue  avec  du  suc  —  de  mandragore. 

Quelque  vieux  mur  —  croulant  lui-me* — me  offre  un  ap/)u». 

On  a  sculpté  —  deux  rois  i^ersans,  —  Narse  etTi^rane. 

Il  a  les  bras  —  liés  au  dos  —  comme  un  voleur. 

On  pouvait  mor — dre  avec  ses  dents  —  le  roc  farowche. 

Son  pied  fourcAi^  —  faisait  des  trous  —  dans  la  lumière. 

Dans  la  vallé—e,  au  bord  des  lacs,  —  sur  les  hauts  lieux. 

Sachez  ceci,  —  tyrans  de  l'hom — me  et  de  l'Érèbe. 
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Les  dieux  dressés  —  voyaient  grandir  —  l'être  edrai/ant. 
Elle  se  tient  —  au  bord  de  l'eau;  —  sa  fleur  l'occwpc. 
Tout  est  rayon;  —  son  œil  éclai — re  et  son  nom  prie. 
Des  batail/o;i5  —  les  plus  hideux,  —  les  plus  épiques. 
Le  cri  des  uns  —  du  cri  des  au — très  est  Véclio. 
Ayons  la  vi — e  et  non  la  mort  —  dans  notre  main. 
Pluie  ou  bour/fl5 — que,  il  faut  qu'il  5or — te,  il  faut  qu'il  «ïVle. 
Il  abolit  —  la  loi  de  fer,  —  la  loi  de  sang. 

]V«  ».  3  —  5  —  4 

Que  le  temps,  —  moissonneur  pensif,  —  plus  tard  changea. 

De  la  fleur,  —  de  l'oiseau  chantant,  —  du  roc  mue^. 

Et  toujours  —  du  côté  des  pau — vres  ruisselant. 

Ruth  songeait  — et  Booz  dormait;  —  l'herbe  était  noire. 

A  qui  bai — se  la  terre  ohscu — re  ouvre  un  ciel  bleu. 

Ils  se  bat — tent,  combat  terri — ble  corps  à  corps. 

Je  dési — re  un  bonnet  de  nuit.  —  Foin  du  cimier. 

Les  Ara — bes  faisaient  la  nuit  —  sur  la  pa/ne. 

Le  cheval  —  galopait  toujours  —  à  perdre  haleine. 

A  pris  for — me  et  s'en  est  allé  —  dans  le  bois  sombre. 

Pour  qu'en  hâ — te  on  lui  donne  à  boi — re  et  qu'on  le /erre. 

Qigismond,  —  sous  ce  corps  qui  pjla — ne,  ivre  d'horreur. 

L'homme  so — bre  est  souvent  cruel,  —  et  d'ordinaire... 

Tout  au  bord  —  de  la  mer  de  Gê — nés,  sur  un  mo?it. 

Et  l^obert,  —  avoué  d'Arm.s,  —  sieur  de  Béthune. 

Il  arra — che  la  lame  il/«s — tre  avec  effort. 

Oh!  c'est  tris — te,  et  je  hais  la  mort.  —  Pourquoi  prend-e/le... 

Et  Yo'ilà  —  qu'au  penchant  des  mers,  —  sur  les  col/mes... 

Sur  un  trô — ne  est  assis  Ratbert,  —  content  et  pâle. 

Un  flot  rou — ge,  un  sanglot  de  pour — pre  éclaboussant. 

Il  faisait  —  une  telle  orgi — e  avec  les  lis. 

On  Yoyait  —  des  lambeaux  de  chair  —  aux  coutelas. 
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Le  bon  fau — ne  crevait  Vd^zur  —  à  chaque  pas. 
Le  chaos  —  est  l'époux  lascî/  —  de  V'mïmi. 
Vous  divez  —  au-dessus  de  vous  —  d'autres  esprits. 
J'ai  pense  —  que  j'avais  eu  tort  —  d'être  bien  aise. 
Un  crapaud  —  regardait  le  ciel,  —  bête  éblouie. 
Les  pieds  nus,  —  le  regard  obscur,  —  l'air  eiïrayant. 
Cette  7nar — che  en  avant  de  tout  —  donne  l'exemple. 
Près  de  lui  —  le  ramier  est  lent,  —  le  flocon  lourd, 

I\«  3.  3  —  4—5 

Par  la  chai — ne  des  mœurs  pu — res  et  des  lois  sages. 
La  iempê — te  est  la  sœur  fau — ve  de  la  hataille. 
Car  Tpartout  —  où  l'oiseau  vo — le,  la  chèvre  y  grim^^e. 
Ses  archers  —  d'autant  plus  la — ches  qu'il  sont  plus  braves. 
Près  des  meu — les  qu'on  eût  j)ri — ses  pour  des  décombres. 
Durant/a/  —  sur  son  front  bri — lie.  Plus  d'espém^ce. 
Une  rei — ne  n'est  pas  rei — ne  sans  la  beauM. 
Une  pou — dre  qu'il  a  pri — se  dans  les  iovabeaux. 
Cela  vo — gue,  cela  na — ge,  cela  chavire. 

IVo  4.  4  —  3—5 

Le  duel  reprend.  —  La  mort  pla — ne,  le  sang  ruisse/le. 
Et  l'on  dirait  —  qu'au  choc  brus — que  d'un  vent  qui  ^ombe. 
L'être  est  d'abord  —  moitié  bru — te  et  moitié  forêt. 
Prends  le  raijon,  —  saisis  l'au — be,  usurpe  le  feu. 
L'éclair  d'en  haut,  —  parfois  ten— dre  et  parfois  farouche. 

N«  5.  5  —  4  —  3 

Le  flot  qui  murmw — re,  est-ce  une  voix  —  qui  raisonne? 
Il  est  grand  et  blond;  —  l'autre  est  pefi7,  —  pâle  et  brun. 
Ladislas,  înrtif,  —  prend  un  couteau  —  sur  la  na/>pe. 
Les  dieux,  les  Maux,  —  ceux  d'à  présen/,  —  ceux  d'ensuite. 
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IVo  6.  5  —  3  —  4 

Il  vit  l'infim,  —  porche  horn — ble,  et  reculant. 
Un  ruisseau  de  pow — prc  erre  et  fu — me  dans  le  val. 
Partout  où  l'un  d'eux,  —  calme  et  gra — ve,  apparaissaiV. 
Alors  il  marcAa  —  droit  vers  eux,  —  mit  pied  à  terre. 
Dans  l'azur  des  deux,  —  hors  de  l'om — bre  et  de  Voubli. 
Le  sol  Yalourditt  —  l'air  l'en^è — vre,  l'eau  l'isole. 

X»  T.  4  --  5  —  3 

Le  vent  jouait  —  avec  cette  ger — be  d'éclairs. 

On  entenc?«iY  —  aller  et  \enir  —  dans  Venfer. 

S'était  couché— e  aux  pieds  de  Booz,  —  le  sein  nu. 

En  même  temps  —  soyez  conséquents,  —  qu'on  af/wble... 

Et  tout  est  fi — xe  et  pas  un  coursier  —  ne  se  cabre. 

Sans  que  la  vi — e  autour  des  enfants  —  s'assomômse. 

On  croit  enten — dre  un  dieu  de  Vabi — me  marcher. 

On  ne  sait  joas  —  à  quel  àénownent  —  on  assz^te. 

Et  l'amena  —  devant  Jupi^e?-  —  par  Voreille. 

Et  les  enfants  —  avec  le  "printemps  —  sur  la  joue. 

Et  le  sommeil  —  de  tous  les  iomheaux,  —  et  la  paix. 

]V«  8.  2  —  5—5 

Dans  Vom — bre,  d'une  voix  len — te  psalmodiée. 
La  cou — pe,  étant  toujours  z— vre,  est  à  peu  près  folle. 
Son  rê — ve  avec  un  bruit  d'ai — les,  vague  et  farowche. 
Semblait  —  le  bâillement  noir  —  de  l'éternisé. 

IV»  9.  5  —  5  —  2 

L'apparitio?z  —  prit  un  brin  de  jiail — le  et  dit. 
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JV»  lO.  5  —  2  —  5 

Et  sans  vous  trai/er,  —  vous,  prin — ces,  et  vos  coni/>agnes. 

]V«  il.  2  —  6  —  4 

Leur  tê — tes  en  ayant  creue  —  la  large  voû{q. 

D'un  hom — me  contre  un  tas  de  gueux  —  épouvantable. 

JoUia«;  —  avec  le  vieux  Si/è — ne,  s'essouf/?aw^ 

Elle  a  —  des  tribunaux  d'amowr  —  qu'elle  pré^de. 

N'ont  jja5  —  les  torrents  blancs  d'écw — me  pour  ga/om? 

klors^  —  dans  le  silence  horn — ble,  un  rayon  blanc, 

N»  12.  4  —  6  —  2 

La  méloc/î — e  encor  quelques  inslants  —  se  trai — ne. 
S'approchant  cVel~\Q  avec  un  doux  sour?— re  d.mi. 

]V«  13.  3  —  6  —  3 

Des  Qmprein — tes  de  pieds  de  géants  —  qu'il  voyait» 
La  raci — ne  aux  rameaux  frisson;ian/6^  —  distriôwe. 
Aux  lueurs  —  du  flambeau  frissonna»^,  —  au-dessus... 
Il  élevait  —  au-dessus  de  la  mer  —  son  cimier. 
Il  regarda  —  d'un  regard  inef/u — ble,  un  mome^i^ 
Qui  comôa; — tent,  l'épée  à  la  main^  —  et  qu'em^worte... 

JV*  14.  1  —  6  —  5 


NO  15.  5  —  6 


Dans  ce  tableau,  plusieurs  rythmes  manquent  d'exem- 
ples. Le  lecteur  pensera,  sans  doute,  qu'il  ne  serait 


142  VERSIFICATION  FHANÇAISE. 

pas  difficile  de  composer  quelques  vers  appropriés  à 
ces  formules.  Cela  me  paraît  complètement  inutile.  Leur 
absence  dans  celte  nomenclature  témoignera  de  leur 
extrême  rareté.  Tous  les  rythmes,  d'ailleurs,  n'ont  pas 
et  ne  peuvent  avoir  une  égale  valeur  poétique  ou  mu- 
sicale. Quelques-uns,  bien  que  possibles,  resteront  tou- 
jours peu  ou  point  usités.  Au  surplus,  quelques  formu- 
les pouvaient  à  peine  être  utilisées  par  les  poètes,  à 
cause  de  l'obligation  qu'ils  s'imposaient  de  donner  aux 
vers  romantiques  une  forme  pseudo-classique.  C'est  un 
point  important  sur  lequel  nous  allons  revenir  dans  le 
chapitre  suivant. 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  ici  à  étudier  les  modifi- 
cations que  la  récitation  pourrait  amener  dans  quelques 
formules.  Les  explications  qu'il  serait  facile  de  donner 
de  ces  différents  phénomènes,  qui  consistent  dans  une 
altération  du  temps  du  vers,  seront  mieux  saisies  quand 
nous  aurons  traité  de  la  notation  musicale  des  rythmes. 
Je  me  contenterai  de  montrer  comment  la  cohésion  syn- 
taxique se  lie  étroitement  soit  avec  le  mode  classique, 
soit  avec  le  mode  romantique,  et  comment  l'idée  expri- 
mée change  quand  le  vers  passe  d'un  mode  à  l'autre. 
On  pourrait  présenter  un  grand  nombre  d'exemples. 
Quelques-uns  suffiront.  Dans  ce  vers  : 

Sigismond,  —  sous  ce  corps  qui  pla — ne,  ivre  d'horreur, 

c'est  Sigismond  qui  est  ivre  dlwrreîir.  Si  on  scande 
ce  vers  classiquement  : 

Sigismond,  —  sous  ce  corps  —  qui  pla — ne,  ivre  d'horreur, 
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c'est  le  corps  qui  sera  ivre  dlioTreiir.  Le  vers  suivant  : 

Et  Thomas,  —  appelé  Didy — me,  était  présent, 

en  passant  au  mode  classique,  d'un  personnage  en  fait 
deux  ;  car  le  vers  : 

Et  Thomas,  —  appelé  —  Didy — me,  était  présent, 

signifie  que  Thomas  fut  appelé,  et  que  Didyme  était  pré- 
sent. Dans  l'exemple  suivant  : 

D'un  hom — me  contre  un  tas  de  gueux  —  épouvantable, 

si  le  poète  avait  mis  épouvantable  au  pluriel,  ce  mot  se 
rapporterait,  non  plus  à  tas  mais  à  gueux  ;  et  il  fau- 
drait lire  classiquement  : 

D'un  hom— me  contre  un  tas  —  de  gueux  —  épouvantables. 

Dans  cet  autre  : 

Des  emprein— tes  de  pieds  de  géants  —  qu'il  voyait, 

ce  sont  les  empreintes  de  pieds,  qu'il  wyait,  tandis 
que  ce  seront  les  géants,  si  on  donne  à  ce  vers  la  forme 
classique  : 

Des  emprein— tes  de  pieds  —  de  géants  —  qu'il  voyait. 

Nous  ne  nous  appesantirons  pas  davantage  sur  un  su- 
jet aussi  simple. 

Il  nous  reste  deux  observations  à  faire  relativement 
à  la  muette.  Nous  avons  vu  précédemment  que  lorsqu'à 
l'hémistiche  la  muetle  s'élide,  la  voix  prolonge  l'accent 
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rythmique  jusqu'à  la  jonction  de  la  première  syllabe  de 
l'élément  suivant.  Cette  règle  théorique  et  générale 
souiïre  une  exception  ;  elle  ne  s'applique  d'une  façon 
absolue  que  lorsqu'une  des  syllabes  de  l'élément  sui- 
vant occupe  la  partie  forte  de  l'arsis.  Dans  le  cas  où  le 
second  hémistiche  est  de  la  forme  0 — 6,  l'accent  ryth- 
mique de  rhémistiche  ne  doit  pas  se  prolonger  sur  la 
troisième  arsis  du  vers;  et,  dans  ce  cas,  la  syllabe 
muette  destinée  à  Télision  s'éteint  et  ne  compte  pas 
dans  le  vers.  Ainsi,  si  l'on  voulait  donner  la  forme 
3—3—0—6  à  ce  vers  de  Bérénice  : 

Qui  peut  bien  —  se  résoudre  —  à  ne  la  jamais  voir, 

la  liaison  de  la  syllabe  dre  avec  à  serait  désagréable, 
venant  après  une  longue  tenue  de  l'accent,  aussi  l'é- 
teindra-t-on  dans  la  partie  faible  de  la  thésis.  Si  on 
faisait  sentir  la  liaison  il  faudrait  faire  remonter  à  à  la 
partie  forte  de  l'arsis,  et  alors  le  vers  serait  de  la 
forme  3—3—1—5,  ou  bien  il  faudrait  altérer  le  temps 
du  vers  et  le  ramener  à  la  forme  3—3—6. 

La  seconde  observation  est  plus  importante,  car  elle 
porte  sur  le  rôle  que  joue  parfois  la  muette  dans  la 
modification  apparente  des  rythmes.  Tout  vers  peut 
être  considéré  comme  fort  ou  comme  faible  ;  on  le  dira 
fort  quand  aucun  des  éléments  rythmiques  ne  com- 
mencera par  une  muette.  Ainsi  : 

Va,  cours  ;— mais  crains  encor — d'y  trouver — Hermione.  R. 
On  voyait  —  des  lambeaux  de  chair  —  aux  coutelas.  V.  H. 

On  le  dira  faible  quand  un  ou  deux  de  ses  éléments 
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rythmiques  débuteront  par  une  syllabe  muette,  comme 
dans  ces  deux-ci  : 

Les  déli — ces  de  Ro — me  en  devin — rent  l'horreur.  R. 
Tant  de  hai — nés  autour  du  mai — tre  sont  groupées.  V.  H. 

En  général,  dans  la  poésie  française,  les  vers  forts  sont 
aux  vers  faibles  comme  trois  est  à  un.  Si  l'on  par- 
court avec  un  peu  d'attention  les  exemples  que  nous 
avons  donnés  des  vers  classiques  et  romantiques,  on 
s'apercevra  que  nous  avons  eu  soin  de  choisir,  autant 
que  possible,  des  vers  forts ,  mais  que  la  difficulté  s'aug- 
mentait à  mesure  que  les  rythmes  devenaient  plus  dis- 
cordants. On  pourra  déduire  de  cette  observation  que 
ces  rythmes  ont  une  tendance  à  se  résoudre  en  un  vers 
faible.  Il  y  a  là  un  procédé  naturel  qui  consiste  à  étein- 
dre la  discordance,  en  créant  une  sorte  de  concordance 
acoustique  apparente  ;  car  le  rythme  sera  d'autant 
mieux  senti  qu'il  s'accusera  plus  nettement  à  l'oreille. 
La  muette,  que  quelques-uns  regardent  comme  une  in- 
fériorité musicale  de  la  langue  française,  et  qui  quel- 
quefois en  effet  se  réduit  presque  à  un  silence,  rend 
alors  ce  service  au  poète  d'adoucir  en  quelque  sorte  les 
arêtes  trop  vives  de  son  vers.  Dans  l'exemple  suivant, 
que  j'arrange  pour  la  circonstance  : 

Près  d'un  roc  —  qu'on  aurait jom  —  pour  un  grand  décombre, 

chaque  temps  vient  nettement  frapper  l'oreille  et  lui 
dessiner  le  rythme  3—4 — 5,  qui  n'est  pas  très  fréquent 
et  qui  peut  la  surprendre.  Un  vers  faible  y  mettrait  plus 

10 
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de  précaution  et  indiquerait  le  môme  rythme  avec 
moins  de  rudesse  et  de  sécheresse,  en  adoucissant,  en 
éteignant  en  quelque  sorte  un  ou  deux  temps  du  vers. 
Tel  est  ce  vers  de  Victor  Hugo  : 

Près  des  meu — les  qu'on  eût  pri — ses  pour  des  décombres, 

qui,  construit  sur  la  même  formule,  ne  frappe  vivement 
sur  Toreille  que  trois  temps  du  second  élément  rythmi- 
que et  quatre  du  troisième,  de  telle  sorte  que  le  rythme 
3 — 4 — 5  se  résout  en  un  nouveau  rythme  3 — 3—4,  qui 
plaît  à  l'oreille  par  la  simplicité  des  rapports.  Un  poète 
pourra  donc  trouver  dans  l'affaiblissement  d'un  vers 
fort  le  moyen  d'éteindre  une  discordance  qui  lui  sem- 
blerait trop  durement  accusée. 

En  terminant,  nous  croyons  utile  de  donner  au  lec- 
teur un  aperçu  au  moins  approximatif  du  degré  de  fré- 
quence des  formules  rythmiques,  classiques  et  roman- 
tiques, les  plus  importantes. 

Le  vers  classique  a  une  tendance  à  se  conformer 
à  la  concordance  parfaite;  c'est  pourquoi  la  formule 
3—3 — 3 — 3  est  la  plus  fréquente  dans  Racine.  Vingt- 
deux  pour  cent  des  vers  s'y  conforment ,  tandis  que  la 
formule  2—4 — 3—3,  la  plus  usitée  après  celle-là,  ne 
s'applique  déjà  plus  qu'à  douze  ou  treize  pour  cent  des 
vers.  Ensuite,  les  formules  4—2—3—3,  3—3—2—4, 
2—4 — 2—4  ont  à  peu  près  toutes  les  trois  le  même 
degré  de  fréquence,  neuf  pour  cent  des  vers.  Six  pour 
cent  sont  construits  sur  chacune  des  formes  3—3—4 — 2, 
2—4—4—2 ,  et  la  proportion  n'est  plus  que  de  quatre 
pour  cent  pour  les  formes  4—2—4—2  et  4—2—2—4. 
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Viennent  ensuite,  à  des  degrés  divers  de  fréquence, 
les  autres  formules,  parmi  lesquelles  il  faut  distinguer 
celles  où  entre  la  combinaison  1—5. 

Dans  Victor  Hugo,  le  vers  a  une  tendance  à  s'éloigner 
de  la  concordance  parfaite,  et  la  formule  3 — 3—3 — 3, 
qui  est  cependant  encore  la  plus  fréquente,  ne  régit  plus 
que  quinze  pour  cent  des  vers.  Les  autres  formules 
se  groupent  ensuite  un  peu  différemment.  Les  formes 
3—3—2—4,  2—4—3—3,  2—4—2—4  s'adaptent  à 
treize,  douze  et  onze  pour  cent  des  vers.  Avec  les  for- 
mes 4— 2— 3— 3,  4—2—2—4,  3— 3— 4— 2,  la  proportion 
tombe  à  neuf,  à  sept  et  à  cinq  pour  cent.  Puis  viennent 
les  diverses  autres  formules.  Les  deux  formules  roman- 
tiques 4—4 — 4  et  3—5—4,  qui  sont  les  plus  usitées, 
réclament  au  moins  Tune  cinq  pour  cent  et  Tautre 
deux  pour  cent  des  vers.  On  voit  donc  que  les  sept  pour 
cent  qu'à  perdus  la  concordance  parfaite  3 — 3^3—3 
ont  été  gagnés  par  les  rythmes  romantiques  4—4 — 4  et 
3-5—4. 

Ces  résultats  ne  sont  naturellement  qu'approximatifs; 
ils  ont  été  obtenus  en  relevant  les  rythmes  de  mille  et 
quelques  vers  de  Racine  et  d'un  même  nombre  de  vers 
pris  dans  la  Légende  des  siècles  de  Victor  Hugo.  Cet 
aperçu  comparatif,  très  succinct,  peut  être  utile  j  puis- 
qu'il indique  le  degré  de  variété  qu'on  doit  ou  qu'on 
peut  introduire  dans  les  vers  modernes  au  moyen  des 
nouvelles  formules  harmoniques,  et  jusqu'à  quel  degré 
notre  oreille  a  pu  se  prêter  aux  discordances  du  vers 
romantique. 

Toutefois,  ajoutons-le,  le  lecteur  n'a  encore  qu'une 
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faible  idée  de  toutes  les  ressources  rythmiques  de  la 
poésie  française.  Toutes  les  formules,  soit  classiques, 
soit  romantiques,  dont  nous  avons  dressé  une  longue 
nomenclature,  ne  sont  que  des  formules  générales. 
Chacune  d'elles,  ainsi  que  nous  allons  le  voir,  se  ramifie 
en  un  nombre  presque  infini  de  formules  particulières, 
qui  diffèrent  les  unes  des  autres,  soit  par  la  quantité  ou 
l'intensité  relatives  des  syllabes  composantes,  soit  par 
la  division  du  nombre  relativement  au  temps  normal  ou 
altéré  du  vers. 


CHAPITRE   VIII 
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Après  avoir  lu  attentivement  le  recueil  de  vers  à 
double  rythme  tirés  de  Racine,  ensuite  le  recueil  plus 
ample  de  tous  les  exemples  dont  nous  avons  appuyé 
chaque  formule  romantique,  le  lecteur  s'est  familiarisé 
avec  le  phénomène  si  important  de  la  systole  rythmi- 
que, surtout  s'il  a  lu  ces  séries  de  vers  à  haute  voix, 
en  observant  les  équidistances  musicales  des  arsis,  et  en 
habituant  ainsi  son  oreille  à  saisir  le  raccourcissement 
qu'éprouve  l'unité  de  mesure  dans  le  vers  romantique. 
Il  possédera,  dès  lors,  le  secret  de  cette  évolution  ryth- 
mique, et  il  ne  s'étonnera  plus  peut-être  de  l'opposition 
violente  qu'ont  faite  et  que  font  encore  les  grammairiens 
à  la  révolution  romantique.  Mais  aucun  de  nos  organes 
n'est  plus  complaisant  que  notre  oreille.  Certainement 
en  entendant  un  vers  romantique,  elle  tient  compte 
du  plus  grand  nombre  de  syllabes  qui  passent  dans  un 
temps  plus  court,  et  elle  trouve  une  compensation  plus 
que  suffisante  à  la  diminution  du  temps  normal  dans 
l'accumulation  plus  grande  des  sons  et  des  idées. 
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Jusqu'à  présent,  d'ailleurs,  les  poètes  eux-mêmes  ne 
paraissent  pas  s'être  rendu  très  exactement  compte  du 
phénomène.  Plusieurs  d'entre  eux  seront  peut-être  sur- 
pris d'apprendre  qu'ils  font  des  vers  plus  courts.  Ils 
croyaient,  sans  doute,  que  le  vers  romantique  parcourt 
dans  ses  trois  pas  le  môme  espace  de  temps  que  le  vers 
classique  dans  ses  quatre  pas.  C'est  une  illusion  que  le 
chapitre  suivant,  s'il  en  est  encore  besoin,  achèvera  de 
dissiper.  A  la  façon  dont  ils  construisent  le  vers  roman- 
tique, on  pourrait  croire  qu'ils  s'imaginent  franchir  la 
sixième  syllabe  au  moyen  d'une  sorte  de  syncope  mu- 
sicale. C'est  une  erreur,  car  la  syncope  ne  raccourcit 
nullement  la  période  mélodique;  la  voix  s'y  trouve 
simplement  un  instant  à  contre-mesure. 

C'est  sans  doute  en  conséquence  d'une  telle  illusion 
que,  loin  d'avoir  agi  avec  témérité,  ils  ont  montré  vis-à- 
vis  des  législateurs  du  Parnasse  classique  une  condes- 
cendance dont  ceux-ci,  d'ailleurs,  leur  ont  su  peu  de 
gré.  En  effet,  on  devra  reconnaître  que  les  poètes  mo- 
dernes ont  bien  plutôt  fait  preuve  d'une  certaine  timi- 
dité dans  l'introduction  des  formes  romantiques.  Ils 
n'ont  pas  osé  achever  l'évolution  rythmique  et  en  dé- 
velopper le  principe  jusqu'à  sa  dernière  conséquence. 
Aujourd'hui  encore,  le  vers  romantique  se  présente 
toujours  sous  la  forme  d'un  vers  pseudo-classique;  il 
assemble,  il  est  vrai,  ses  éléments  rythmiques  suivant 
des  rapports  nouveaux,  ignorés  du  vers  classique; 
mais,  par  une  sorte  de  concession  à  des  préjugés  entre- 
tenus par  les  traités  de  versification,  le  poète  se  plie 
à  la  vaine  nécessité  d'indiquer,  au  moins  à  l'œil,  si 
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ce  n'est  à  Toreille,  le  repos  de  rhémistiche.  Le  procédé 
invariable  consiste  à  placer  à  la  sixième  syllabe  un 
accent  tonique,  quel  que  soit  l'effet  fâcheux  qu'il  doive 
parfois  produire.  Le  poète  s'astreint  ainsi,  tout  en  en- 
freignant la  règle  de  l'hémistiche,  à  la  rappeler  au 
moyen  d'une  finale  tonique,  bien  que  celle-ci  soit  quel- 
quefois inutile  ou  môme  nuisible.  Il  sacrifie,  en  agis- 
sant de  la  sorte,  à  deux  principes  distincts,  laisse  par 
conséquent  le  rythme  indécis  ou  même  le  contrarie, 
et  trop  souvent  n'arrive  à  contenter  ni  le  dieu  des  clas- 
siques, ni  le  dieu  des  romantiques. 

Bien  entendu,  et  j'insiste  là-dessus,  afin  que  ma 
pensée  ne  soit  pas  dénaturée,  je  ne  reproche  pas  à  un 
poète,  assemblant  un  vers  romantique,  de  placer  une 
finale  tonique  à  la  sixième  syllabe  du  vers,  si  cette 
coïncidence  est  une  conséquence  naturelle  de  la  con- 
struction logique  de  sa  pensée  et  de  sa  phrase;  mais  je  le 
lui  reprocherais  si  cette  coïncidence  n'avait  qu'une  va- 
leur artificielle  et  était  uniquement  destinée  à  donner  à 
la  sixième  syllabe  du  vers  une  importance  particulière. 
La  loi  qui  exige  dans  le  vers  classique  que  la  sixième 
syllabe  soit  frappée  de  l'accent  tonique  et  de  l'accent 
rythmique  a  sa  raison  d'être  dans  la  loi  supérieure  qui 
veut  que  la  sixième  syllabe  soit  placée  dans  l'arsis. 
Dans  un  vers  romantique,  la  sixième  syllabe  n'a  pas  une 
place  déterminée;  sa  place  dépend  delà  position  du 
second  accent  rythmique,  c'est-à-dire  de  la  syllabe 
tonique  destinée  à  entrer  dans  la  seconde  arsis.  Par 
conséquent,  cette  sixième  syllabe  peut  être  soit  une 
finale  tonique,  soit  une  médiane  ou  une  initiale  atone, 
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soit  une  muette,  selon  la  place  qu'elle  occupe  dans 
l'élément  rythmique.  La  sixième  syllabe,  qui  est  tou- 
jours une  tonique  dans  le  mode  classique,  n'est  qu'éven- 
tuellement frappée  de  l'accent  tonique  dans  le  mode 
romantique. 

On  jugera  donc  que  l'évolution  du  vers  moderne  n'est 
point  encore  terminée.  Il  faut,  d'ailleurs,  ajouter  que  son 
achèvement  a  rencontré  quelque  opposition  de  la  part 
d'un  public  privé  de  toute  éducation  rythmique,  ou  qui 
ne  puise  dans  les  traités  en  usage  qu'une  connaissance 
fausse  ou  insuffisante  de  la  versification  française.  Il 
arrive  souvent,  en  effet,  que  des  vers  romantiques  sont 
ramenés  par  une  mauvaise  lecture  à  la  forme  classi- 
que, et  que  par  suite  ils  perdent,  en  même  temps  que 
leur  rythme  naturel,  toute  signification.  Voici,  par 
exemple,  quelques  vers  de  la  Légende  des  siècles ^ 
construits  suivant  les  formules  très  simples  4 — 4 — 4  et 
3—5 — 4,  et  dans  lesquels  la  concordance  du  sens  et  du 
rythme  est  irréprochable. 

C'est  un  vivant  —  qui  n'est  ni  stry — ge,  ni  lémure. 
Etant  un  vieux,  —  voisin  de  l'as— tre  et  du  tonnerre. 
Géant  possi — ble,  encor  caché  —  dans  l'embryon. 
Et  l'on  vit  poin — dre  aux  yeux  du  fau — ne  la  clarté. 
La  terre  et  Thom — me,  acteur  féro— ce,  ou  vil  témoin. 
Son  front  saignait;  —  son  œil  pendait;  —  dans  le  genêt... 
Heureux  d'ê — tre,  joyeux  d'aimer,  —  ivres  de  voir. 
Ce  chef-d'œu — vre  du  Dieu  vivant,  —  l'avoir  détruit. 
Et  lui  seul  —  à  ce  nom  sacré  :  —  commencement. 

On  va  voir  ce  que  ces  vers  deviennent  si  la  récitation 
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fait  sentir  le  repos  de  l'hémistiche  et  place  un  accent 
rythmique  à  la  sixième  syllabe.  Les  uns  paraîtront  in- 
compréhensibles, et  les  autres  ridicules. 

C'est  un  vivant  qui  n'est   |   ni  stryge,  ni  lémure. 
Etant  un  vieux  voisin    |    de  l'astre  et  du  tonnerre. 
Géant  possible,  encor   |    caché  dans  l'embryon. 
Et  l'on  vit  poindre  aux  yeux   |   du  faune  la  clarté. 
La  terre  et  l'homme,  acteur   |   féroce  ou  vil  témoin. 
Son  front  saignait;  son  œil   |    pendait;  dans  le  genêt. 
Heureux  d'être,  joyeux   |   d'aimer,  ivres  de  voir. 
Ce  chef-d'œuvre  du  Dieu   |   vivant,  l'avoir  détruit. 
Et  lui  seul  a  ce  nom   |   sacré  :  commencement. 

De  pareilles  transpositions  de  rythme  et  de  sens  ne 
seront  impossibles  que  lorsque  l'accord  sera  complet 
entre  le  poète  et  le  lecteur.  Il  est  donc  urgent  et  né- 
cessaire que  les  lois  du  vers  romantique  soient  aussi 
certaines  et  aussi  nettement  établies  que  celles  du  vers 
classique.  Quelques  poètes  ont  parfois  employé  le  tiret, 
comme  signe  typographique  destiné  à  séparer  les  élé- 
ments rythmiques  du  vers.  Cet  usage  peut  rendre  d'utiles 
services  en  quelques  cas  difficiles  ;  mais  ce  n'est  qu'un 
palliatif.  Le  seul  remède  efficace  à  un  désaccord  fâ- 
cheux entre  le  poète  et  le  lecteur  doit  être  une  éducation 
plus  scientifique  de  l'un  et  de  l'autre.  J'ai  à  peine  be- 
soin d'ajouter  que  la  ponctuation  doit  être  l'objet  d'une 
attention  toute  particulière. 

La  question  qui  nous  occupe  présentement  est  celle- 
ci  :  quand,  dans  un  vers  romantique,  la  sixième  syllabe 
doit-elle  cire  ou  peut-elle  ne  pas  èlre  une  finale  toni- 
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que?  Elle  se  rattache  à  cette  autre  question  plus  gé- 
nérale :  quel  est ,  dans  la  versification  française ,  le 
rôle  de  l'accent  tonique?  La  résolution  de  la  ques- 
tion générale  nous  permettra  de  résoudre  la  question 
particulière.  Mais,  pour  plus  de  clarté,  nous  demande- 
rons au  lecteur  la  permission  de  revenir  sur  plusieurs 
points  déjà  traités  incidemment  dans  les  chapitres  pré- 
cédents. 

Si  on  lit  quelques  vers  grecs,  avec  une  connaissance 
même  superficielle  de  la  prosodie,  on  ne  sera  pas  long 
à  s'apercevoir  que  le  rythme  est  fondé  à  la  fois  sur  la 
quantité  des  syllabes  et  sur  l'intensité  avec  laquelle 
elles  sont  prononcées ,  mais  que  toutes  deux  sont  indé- 
pendantes l'une  de  l'autre.  La  quantité  brève  ou  longue 
des  syllabes  intéresse  particulièrement  la  métrique  ou 
l'art  de  mesurer  le  temps  d'un  vers.  Ce  temps  se  par- 
tage en  parties  égales ,  et  chacune  de  ses  parties  se 
divise  en  temps  fort  ou  arsis  et  en  temps  faible  ou 
thésis.  Or,  pour  que  l'oreille  puisse  apprécier  la  mesure 
du  temps,  une  loi  veut  que  la  première  syllabe  de  l'arsis 
soit  longue,  la  thésis  pouvant  être  indifféremment  rem- 
plie par  des  syllabes  longues  ou  brèves  ;  et  cette  loi  est 
telle  qu'elle  communique  à  l'arsis  la  vertu  d'allonger 
la  voyelle  brève  qui  vient  s'y  placer.  Toutefois,  cette 
loi  ne  règle  que  le  rapport  de  la  syllabe  avec  le  temps 
et  le  rôle  qu'elle  joue  dans  le  vers.  Or,  en  même  temps 
qu'une  syllabe  appartient  à  un  vers,  elle  appartient  à 
un  mot,  dans  lequel  elle  peut  être  la  syllabe  dominante. 
Dans  ce  cas ,  la  voix  la  prononce  avec  une  intensité 
parlicuhère  qu'on  appelle  l'accent  tonique.  Supposons 
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deux  vers  présentant  une  disposition  identique  des  syl- 
labes longues  et  des  syllabes  brèves,  soit  : 


u     I    ~    —     1     —     U     U     I     — 


_    U     \J     I 


Ces  deux  vers  feront  sur  l'oreille  une  impression  abso- 
lument différente,  quoique  ayant  le  même  rythme,  si 
les  accents  toniques  sont  différemment  disposés  : 


/  ^  ^  ^ 


/  /  /  / 

-u    ul    —    u    \j    l__!_u    u!—  — 

La  quantité  marque  la  marche  progressive  du  son  dans 
le  temps  ;  l'accenluation,  la  marche  de  l'idée  et  le  grou- 
pement des  sons  suivant  des  affinités  logiques. 

Quand  les  langues  étaient  plus  chantantes  qu'elles 
ne  le  sont  aujourd'hui,  la  hauteur  musicale  des  syllabes 
et  leur  valeur,  c'est-à-dire  leur  quantité,  étaient  appré- 
ciées d'une  façon  plus  certaine.  Peu  à  peu,  comme  nous 
l'avons  dit  dans  le  premier  chapitre  de  ce  livre,  la  hau- 
teur et  la  valeur  devinrent  incertaines,  et  alors  la  voix 
trouva  dans  l'accent  un  secours  précieux  pour  fixer 
la  quantité.  En  effet,  pour  des  oreilles  françaises,  l'in- 
tensité du  son  n'est  pas  sans  rapport  avec  sa  durée. 
C'est  pourquoi  il  a  été  stipulé  qu'un  accent  tonique  de- 
vait toujours  entrer  dans  les  arsis  du  vers.  La  vertu 
qu'a  l'arsis  d'allonger  la  syllabe  fut  ainsi  dans  la  versi- 
fication française  appuyée  par  une  augmentation  d'in- 
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tensité  dans  le  son.  L'accent  rythmique  est  donc,  à 
proprement  parler,  l'intensité  qui  s'ajoute  à  l'allon- 
gement qu'une  syllabe,  brève  ou  longue  de  sa  nature, 
reçoit  de  sa  position  dans  l'arsis. 

Nous  avons  ainsi,  au  moyen  des  accents,  remédié  à 
l'affaiblissement  de  la  quantité.  La  syllabe  acce-^  '  ^ 
de  l'arsis  exerce  sur  notre  oreille  un  effet  sembk 
celui  que  produisait  sur  l'oreille  des  anciens  le  rt.  uV 
périodique  de  la  syllabe  longue.  La  resemblance  ne 
s'arrête  pas  là.  Un  vers  a,  en  général,  un  nombre  d'ac- 
cents toniques  supérieur  à  celui  des  accents  rythmiques. 
Or,  ces  accents  toniques  jouent  dans  nos  vers  le  même 
rôle  que  dans  les  vers  grecs,  avec  cette  différence  que 
dans  la  langue  française  l'intensité  nous  donne  presque 
toujours  une  sensation  de  durée.  Sans  doute,  quand  la 
quantité  est  certaine,  elle  ne  la  changera  pasj  mais, 
pour  peu  que  la  quantité  de  plusieurs  syllabes  consécu- 
tives soit  indétermine^e  pour  notre  oreille,  l'intensité  de 
l'accent  tonique  allongera  la  syllabe  qu'il  frappe.  Quoi 
qu'il  en  soit,  il  paraîtra  évident  au  lecteur  que  dans 
les  vers  français,  de  même  que  dans  les  vers  grecs,  le 
rythme  général  peut  être  modifié  par  la  disposition 
différente  que  présentent  les  accents  toniques. 

Ainsi  donc,  toutes  les  formules  rythmiques  des  vers 
français,  classiques  ou  romantiques,  dont  nous  avons 
donné  ci-dessus  la  nomenclature  complète,  ne  sont  que 
des  formules  générales.  Chacune  d'elles  se  divise  en  un 
nombre  considérable  de  formules  rythmiques  particu- 
lières qui  dépendent  non-seulement  du  nombre  des  ac- 
cents Ioniques,  mais  des  places  qu'ils  occupent.  Ajou- 
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Ions  que  l'accent  tonique  a  une  intensité  variable  qui 
peut  être  forte  ou  faible.  En  effet,  il  nous  suffira  de 
rappeler  une  loi  naturelle  du  langage  qui  veut  que  deux 
syllabes  d'égale  intensité  ne  puissent  se  suivre  immé- 
diatement, pour  faire  comprendre  que  la  juxtaposition 
de  deux  accents  toniques  amène  l'affaiblissement  soit 
du  premier,  soit  du  second,  et  que,  si  l'un  est  rythmi- 
que et  par  conséquent  maintenu  en  puissance  par  sa 
position  dans  l'arsis,  l'autre  devra  descendre  du  rôle 
d'accent  tonique  fort  à  celui  d'accent  tonique  faible. 
On  conçoit  que  nous  ne  puissions  pas  dresser  un  tableau 
de  toutes  les  formes  particulières  qui  se  rattachent  à 
une  formule  générale.  Le  nombre  des  combinaisons 
possibles  est  innombrable.  Nous  devons  nous  conten- 
ter d'appuyer  sur  les  points  importants  et  de  mettre  les 
principales  règles  en  évidence. 

Remarquons  d'abord  que,  la  syllabe  rythmique  occu- 
pant presque  toujours  l'arsis  tout  entière,  les  accents  to- 
niques se  porteront  sur  la  thésis;  ensuite  que  le  temps 
de  l'aspiration  et  le  repos  de  l'hémistiche  empêchent  la 
dernière  syllabe  d'un  vers  ou  d'un  hémistiche  et  la  pre- 
mière du  vers  ou  de  l'hémistiche  suivants  d'être  regar- 
dées comme  consécutives,  ce  qui  permet  à  la  première 
syllabe  d'un  vers  ou  d'un  hémistiche  d'être  frappée 
non  seulement  de  l'accent  tonique  fort,  mais  encore  de 
l'accent  rythmique.  Nous  généraliserons  même  cette 
dernière  observation,  et  nous  dirons  que  deux  syllabes 
en  apparence  consécutives  peuvent  être  frappées  l'une 
et  l'autre  de  l'accent  tonique  fort,  si  le  sens  permet 
d'intercaler  entre  elles  un  temps  logique  de  repos  ;  dans 
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le  cas  contraire,  Tune  des  Ioniques  deviendra  nccessai-* 
rement  laibie.  Ces  remarques  une  fois  faites,  nous  allons 
rechercher  quelles  sont,  dans  l'élément  rythmique  du 
vers  classique,  les  différentes  places  que  peut  occuper 
l'accent  tonique.  Ce  que  nous  dirons  pour  un  des  quatre 
éléments,  supposé  quelconque,  s'appliquera  naturelle- 
ment aux  trois  autres,  et  par  conséquent  au  vers  entier. 
Selon  l'usage  des  anciens,  nous  emploierons  l'accent 
aigu  (/)  pour  désigner  l'accent  tonique  fort,  et  l'accent 
grave  (  \  )  pour  marquer  l'accent  tonique  faible,  réser- 
vant l'accent  circonflexe  (a)  pour  l'accent  rythmique. 
Remarquons  toutefois  que  les  expressions  aigu  et  grave 
ne  désignent  pour  nous  que  deux  formes  connues  d'ac- 
cents et  n'ont  aucun  rapport  avec  la  hauteur  musicale 
des  voyelles.  Toutes  les  syllabes  rythmiques  seront  sur- 
montées de  l'accent  circonflexe;  mais  nous  n'emploie- 
rons les  accents  aigus  et  graves  que  dans  les  éléments 
rythmiques  sur  lesquels  nous  voudrons  appeler  l'atten- 
tion du  lecteur.  Tous  les  vers  cités  seront  de  Racine. 

Dans  l'élément  rythmique  de  deux  syllabes,  la  pre- 
mière est  presque  toujours  atone  ou  muette;  elle  ne 
peut  supporter  que  l'accent  tonique  faible,  par  suite  de 
sa  proximité  avec  la  syllabe  rythmique.  Nous  donne- 
rons un  exemple  de  chaque  cas. 

A  A  A  A 

Je  ne  fais  point  —  de  pas  —  qui  ne  ten — de  à  l'empire. 

A  A  A  A 

Remettez-vous,  —  mada — me,  et  rentrez  —  en  vous-même. 

A  \  A  A  A 

Réunissons  —  trois  cœurs  —  qui  n'ont  pu  —  s'accorder. 
Dans  l'élément  rythmique  de  trois  syllabes,  la  secondé 
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sera  presque  toujours  atone  ou  muette,  ou,  si  elle  est 
tonique,  elle  sera  faible.  Le  plus  souvent,  cet  élément 
rythmique  reçoit  sur  sa  première  syllabe  un  accent  to- 
nique fort,  et  cette  combinaison  produit  sur  l'oreille  un 
très  heureux  effet.  C'est  que  cette  syllabe  occupe  une 
position  remarquable  dans  la  thésis  ;  elle  est  en  quelque 
sorte  à  cheval  sur  Tinlersection  de  la  moitié  forte  et  de 
la  moitié  faible  de  la  thésis,  dont  elle  unit  les  deux  par- 
lies  au  moyen  d'une  sorte  de  syncope  : 


A 

élevé 


A  A 

de  l'Euphra — le  a  pu 

A 

si  haut 


Le  vainqueur 

/  A 

Ai-je  donc  — 

/  A  /  A 

Cet  amour  —  s'est  longtemps 

/  A  /  A 

Est-ce  donc  —  votre  cœur  — 


vous  désarmer. 


votre  fortune. 

A 

accru 


dans  le  silence. 

A  A 

qui  vient  —  de  nous  parler» 

A  A  A  A 

Cependant  —  les  Persans  —  marchaient  —  vers  Babylone* 

\        A  A  A  A 

Mon  cœur  me — me  en  conçut  —  un  malheureux  —  augure. 

SA  A  A  A 

Depuis  quand—  croyez-vous  —  que  ma  grandeur —  me  touche? 

A  A  A  A 

Je  ne  puis  —  séparer  —  tes  intérêts  —  des  miens. 

/  A  /  A  A  A 

Dans  le  trou — ble  où  je  suis,  — je  ne  puis  rien  —  pour  moi. 

A  A 

que  je  parais — se  ornée < 


A  /A 

Ce  bandeau  —  dont  il  faut 
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Dans  l'élément  rythmique  de  quatre  syllabes,  la  pre- 
mière et  la  seconde  seront  celles  sur  lesquelles  pourra 
porter  l'accent  tonique  fort.  Nous  avons,  dans  le  para- 
graphe précédent,  expliqué  ce  que  la  seconde  syllabe 
(première  d'un  élément  de  trois  syllabes)  a  de  remar- 
quable par  la  place  qu'elle  occupe.  La  première  tient 
encore  une  place  plus  importante,  puisqu'elle  est  la 
première  de  la  thésis,  dont  elle  occupe  la  partie  forte. 


Elément  de  4  syllabes. 


Thésis. 
1    2    3 


Arsis. 


A  /  A  A 

Qu'un  trô — ne  est  plus  péni — ble  à  quitter 


que  la  vie. 


A  /A 

Ce  fou — dre  était  enco- 


re enfermé  —  dans  la  nue. 


A  /  A  A  A 

Voilà  —  comme  je  crus  —  étouffer  —  ma  tendresse. 

A  /  A  A  A 

Ce  jour  —  ce  triste  jour  —  frappe  encor  —  ma  mémoire. 


A 

J'attends- 


A  A  A 

■de  Béréni — ce  un  moment  —  d'entretien. 


A  /  A  ,      A  A 

Le  ciel  —  mène  à  Lesbos  —  l'impitoya — ble  Achille. 

A  /  A  A  A 

Déjà  —  la  sombre  nuit  —  a  commencé  —  son  tour. 

/  A  A  A  A 

Je  crains  Néron,  —  je  crains  —  le  malheur  —  qui  me  suit. 

\       A  A  A  A 

Et  voilà  donc  —  l'hymen  —  où  j'étais  —  destinée. 


L'élément  rythmique  de  cinq  syllabes  pourra  recevoir, 
sur  la  seconde  ou  sur  la  troisième,  l'accent  tonique 
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fort;  et  c'est,  en  effet,  une  de  ces  deux  places  que  l'ac- 
cent occupe  le  plus  souvent.  Quant  à  la  première  syl- 
labe, qui  est  placée  sur  la  fin  de  l'arsis,  elle  ne  peut 
recevoir  que  l'accent  tonique  faible,  à  moins  qu'un 
repos  certain  pour  l'oreille  ne  permette  d'élever  cette 
syllabe  au  rôle  de  tonique  forte.  La  quatrième  syllabe  est 
presque  toujours  atone  ou  muette.  Cet  élément  ryth- 
mique a  cela  de  remarquable  qu'il  peut  recevoir  deux 
accents  toniques,  dont  l'un  est  faible  et  se  place  sur  la 
première  syllabe,  et  dont  l'autre  est  fort  et  porte  sur  la 
troisième. 


Arsis 
précédente. 


Élément  de  5  syllabes. 
Thésis.  Arsis." 

2    3    4 


A  /  A  A  /A 

Quoi  I  —  Je  te  l'ai  prédit,  —  mais  —  tu  n'as  pas  voulu. 

A  A  A  /  A 

Pieu— re,  Jérusalem,  —  pieu— re,  cité  perfide. 

A  \  /  A  A  /A 

Vous,  —  dès  que  cette  rei — ne,  i — vre  d'un  fol  orgueil. 

A  /  A  A  \  /  A 

Vous  !  —  Ah  I  si  vous  saviez,  — prin— ce,  avec  quelle  adresse. 

A  \  A  A  A 

Oui,  —  c'est  Agamennon, —  c'est  ton  roi  —  qui  t'éveille. 

A  /A  A  A 

Dieux,  —  qui  voyez  ici  —  mon  amour  —  et  ma  haine. 

A  /  A  A  A 

Quoi  !  —  de  quelque  remords  —  êtes-vous  —  déchirée. 


Quant  à  l'élément  rythmique  de  six  syllabes,  jamais 
la  première  syllabe  n'y  peut  être  une  tonique  forte,  car 

11 
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dans  ce  cas  elle  remonterait  à  la  partie  forte  de  l'arsis 
et  prendrait  Taccent  rythmique.  L'élément  rythmique 
se  dédoublerait  alors  et  la  formule  0—6  se  changerait  en 
cette  autre  formule  très  fréquente  1 — 5.  Cette  modifi- 
cation de  rythme  se  remarque  d'ailleurs  à  chaque  in- 
stant dans  la  récitation  à  haute  voix.  C'est  une  ques- 
tion de  goût. 


Arsis 
précédente. 

.     1     2 


Elément  de  6  syllabes. 


Thésis. 

3    4    1 


Arsis 

6     . 


A  A  /A 

Brûlé  —  de  plus  de  feux  —  que  je  n'en  allumai. 

A  A  A 

Mais  à  qui  —  prétend-on  — que  je  le  sacrifie. 

\  A  A  A 

Je  ne  me  soutiens  plus,  —  ma  for— ce  m'abandonne. 

/  A  A  A 

Je  ne  balance  point, — je  vo—le  à  son  secours. 

Le  lecteur  jugera  qu'après  l'accent  rythmique  l'ac- 
cent tonique  réclame  toute  l'attention  du  poète,  puisque 
c'est  grâce  à  lui  que  des  vers,  construits  sur  la  même 
formule  rythmique  générale,  font  entendre  une  mélodie 
dont  le  mouvement  est  le  même,  mais  dont  le  caractère 
est  essentiellement  différent.  De  combien  de  remarques 
l'accent  tonique  ne  pourrait-il  pas  être  l'objet  !  Mais  il 
faut  nous  borner.  Je  me  contenterai  d'une  observation 
importante.  Pour  marquer  l'accent  tonique,  nous  n'a- 
vons fait  et  nous  né  pouvions  faire  usage  que  de  deux 
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signes,  l'un  pour  l'accent  fort  et  l'autre  pour  l'accent 
faible.  Mais  l'intensité  avec  laquelle  nous  prononçons 
les  syllabes  n'est  pas  absolue  ;  elle  dépend  de  la  nature 
de  la  voyelle,  des  consonnes  voisines  qui  favorisent  plus 
ou  moins  l'explosion  du  son,  surtout  du  degré  d'éner- 
gie que  nécessite  le  sens  du  mot  et  l'expression  de  la 
pensée.  Si,  pour  prendre  des  nombres  quelconques, 
nous  supposons  égale  à  50  l'intensité  des  syllabes 
atones,  nous  pourrons  représenter  l'accent  tonique  fort 
par  100,  et  l'accent  tonique  faible  par  75.  Mais  la  voix, 
cet  instrument  merveilleux,  est  riche  en  nuances  infi- 
nies; elle  peut  abaisser  ou  élever  l'intensité  des  syl- 
labes atones,  toniques  faibles  et  toniques  fortes,  au- 
dessous  ou  au-dessus  de  50,  de  75  et  de  100.  Aussi, 
non  seulement  deux  vers,  d'un  même  rythme  général, 
ont  chacun  un  rythme  particulier  qui  dépend  de  la  dis- 
position des  accents  toniques  ;  mais  encore  deux  vers, 
qui  ont  le  même  rythme  particulier,  peuvent  différer 
souvent  par  le  degré  d'intensité  relative  des  accents 
toniques. 

Nous  passons  maintenant  à  l'étude  de  l'accent  tonique 
dans  les  vers  romantiques.  Si  nous  ne  considérions  que 
l'élément  rythmique  pris  isolément,  nous  n'aurions  pas 
de  nouvelles  observations  à  faire ,  et  les  remarques  que 
nous  avons  présentées  sur  la  position  des  accents  toni- 
ques dans  le  vers  classique  s'appliqueraient  également 
au  vers  romantique,  dont  les  éléments  sont  pareillement 
composés  d'un  nombre  de  syllabes  qui  varie  de  une  à 
six.  Mais  de  ce  que,  dans  le  vers  classique,  la  sixième 
syllabe  est  toujours  frappée  de  l'accent  rythmique,  on 
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en  a  conclu  que,  dans  le  vers  romantique,  celte  syllabe 
devait  forcément  et  nécessairement  conserver  l'accent 
tonique,  bien  que  cette  syllabe  ne  marque  plus  la  moitié 
du  temps  total  du  vers  et  occupe  une  place  variable 
dans  le  second  élément  rythmique.  La  question  que 
nous  avons  à  éclaircir  est  donc  celle-ci  :  Dans  quels  cas 
la  sixième  syllabe  d'un  vers  romantique  peut-elle  con- 
server ou  peut-elle  ne  pas  recevoir  l'accent  tonique? 
Nous  avons  à  déterminer  les  places  différentes  que 
peut  occuper  l'accent  tonique  dans  le  second  élément 
d'un  vers  romantique,  et  dans  quels  cas  il  y  a  coïnci- 
dence entre  les  positions  préférées  de  l'accent  tonique 
et  le  rang  variable  occupé  par  la  sixième  syllabe  du 
vers.  Nous  appellerons  en  même  temps  l'attention  sur 
la  septième  syllabe,  qui,  dans  le  vers  classique,  ne 
doit  jamais  être  une  muette  et  qui,  dans  le  vers  ro- 
mantique, n'est  soumise  à  aucune  obligation  particu- 
lière. 

Nous  allons  conséquemment  prendre  une  à  une,  sinon 
toutes  les  formules  romantiques,  au  moins  les  princi- 
pales, et  appuyer  d'exemples  les  observations  relatives 
au  déplacement  de  l'accent  tonique.  Voici  d'ailleurs 
comment  je  procéderai.  Ne  pouvant  fournir,  comme 
exemples,  que  des  vers  romantiques  à  forme  pseudo- 
classique, je  serai  obligé  de  faire  subir  des  corrections 
à  ces  vers,  pris  dans  Victor  Hugo,  afin  de  changer  la 
disposition  des  toniques.  Le  lecteur  devra  se  prêter 
avec  indulgence  à  cette  dislocation  nécessaire.  Dans 
chaque  tableau,  nous  distinguerons  par  un  caractère 
plus  fort  la  syllabe  du  deuxième  élément  rythmique  qui 
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sera  la  sixième  du  vers.  C'est  celle  sur  laquelle  il  s'agit 
de  décider  quand  on  peut  placer  ou  ne  pas  placer  l'ac- 
cent tonique. 

Fornmtle  4—4—4.  —  Dans  les  vers  de  cette  forme,  la 
sixième  syllabe  se  trouve  être  la  seconde  du  deuxième 
élément  rythmique. 


ler  élément.' 

2e  élément. 

3e  élément. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

1  2  3 

4  .   . 

1  33 

4  .   . 

1  2  3 

4  .   . 

Elle  pourra  donc  être  une  tonique  forte,  ce  qu'en  fait 
elle  est  toujours.  La  seconde  syllabe  d'un  élément  ryth- 
mique qui  en  compte  quatre  est  une  des  places  pré- 
férées de  l'accent  tonique.  Aussi  beaucoup  de  vers  de 
cette  forme  ont-ils  un  rythme  très  peu  varié  par  suite 
de  la  position  identique  occupée  par  l'accent  tonique 
dans  les  trois  éléments  du  vers.  En  voici  un  exemple  : 

/A  /A  /A 

Le  preux  se  cour — be  au  seuil  du  puits,  —  son  œil  s'y  plonge. 

La  monotonie  est  souvent  plus  fortement  accusée, 
comme  dans  les  vers  suivants  : 


/A  /A  /A 

Tantôt  des  bols, —  tantôt  des  mers,  —  tantôt  des  nues. 


/A  /A 

Il  fut  héros,  —  il  fut  géant, 


/  A 

il  fut  génie. 


Mais  nous  savons  que  dans  ces  éléments  rythmiques 
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l'accent  tonique  peut  avantageusement  frapper  la  pre- 
mière syllabe,  placée  sur  la  partie  forte  de  la  thésis. 
Nous  en  conclurons  que  l'accent  tonique  pourra  régu- 
lièrement se  reculer  sur  la  cinquième  syllabe  du  vers, 
auquel  cas  la  sixième  sera  une  syllabe  atone  ou  même 
muette.  Voici  plusieurs  exemples.  Chaque  vers,  ayant 
l'accent  tonique  sur  la  sixième  syllabe,  est  suivi  du 
même  vers  modifié,  dans  lequel  la  cinquième  syllabe 
est  devenue  la  tonique. 


/  A  /  A  /A 

Ces  assiégés  —  riraient  de  vous  —  du  haut  des  tours. 


/  A  /  A  /A 

Du  haut  des  tours  —  ces  assiégés —  riraient  de  vous. 

/  A  /  A  /  A 

Hors  un  peu  d'her — be  autour  du  puits,  —  tout  est  aride. 

/  A  /  A  /A 

Tout  est  ari — de  hors  un  peu  d'her — be  autour  du  puits. 

/  A  /  A  /A 

Tous  d'un  côté  ;  —  de  l'autre,  un  seul  ;  —  tragique  duel. 

/  A  /  A  /A 

Tragique  duel  ;  —  tous  d'un  côté  ;  —  de  l'autre,  un  seul. 

/  A  /  A  /A 

Sachez  ceci,  —  tyrans  de  l'hom — me  et  de  l'Erèbe. 

/  A  /  A  /A 

Tyrans  de  l'homme  —  et  de  l'Ere— be,  ouvrez  les  yeux. 

/A  /  A  /  A 

Les  dieux  dressés  —  voyaient  grandir  —  l'être  effrayant. 

/  A  /  A  /  A 

Les  dieux  voyaient  —  l'être  effrayant  —  venir  vers  eux. 

Si  l'accent  tonique,  dont  la  première  et  la  seconde 
syllabe  sont  les  places  préférées,  se  portait  sur  la  sep- 
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tième  syllabe,  il  ne  pourrait  être  que  faible.  En  voici 
un  exemple  dans  le  vers  suivant  modifié  : 

\        A  /  A  /  A 

N'espérez  rien;  —  je  suis  l'abî — me,  ô  misérables. 

/  A  \        A  /A 

0  malheureux,  —  n'espérez  rien,  —  je  suis  l'abîme. 

Quelquefois  enfin  il  sera  possible  d'éteindre  les  accents 
toniques  du  second  élément  rythmique  : 


/  A 

dans  l'ombre  horri 


Apparaissait 

/A  A 

Et  toute  rou — ge  apparaissait 


/  A 

ble,  toute  rouge. 

/  A 

dans  l'ombre  horrible. 


Toutefois,  cet  exemple  est  trompeur,  parce  que,  dans 
le  mot  apparaissait,  la  labiale  explosive  produit,  en 
frappant  la  voyelle,  un  effet  qui  n'est  pas  sans  analogie 
avec  celui  de  l'accent  tonique. 

Formule  3 — 5 — 4.  —  Dans  les  vers  de  cette  forme, 
la  sixième  syllabe  du  vers  se  trouve  la  troisième  du 
second  élément  rythmique,  place  excellente  pour  l'ac- 
cent tonique. 


ler  élément. 

2e  élément. 

3e  élément. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

.  1  2 

3  .  1 

234 

5  .   . 

1  2  3 

4  .    . 

La  forme  pseudo-classique  des  vers  romantiques  de  ce 
rythme  sera  donc  irréprochable.  Mais  les  poètes  pour- 
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ront  modifier  cette  forme  en  portant  l'accent  tonique 
sur  la  cinquième  syllabe  qui  occupe  la  partie  forte  de 
la  thésis.  Voici  plusieurs  vers  que  nous  avons  ramenés 
à  ce  rythme  particulier  : 


A  /  A  /  A 

Les  Ara — bes  faisaient  la  nuit  —  sur  la  patrie. 

A  /  A  /  A 

Les  Ara — bes  firent  la  nuit  —  sur  la  patrie. 

A  /  A  /  A 

Ils  se  bat — tent,  combat  terri — ble,  corps  à  corps. 

A  /  A  /  A 

Ils  se  bat— tent,  lutte  terri — ble,  corps  à  corps. 


\       A  /A  \         A 

A  pris  for— me  et  s'en  est  allé  —  dans  le  bois  sombre. 

\        A  /A  \  A 

A  pris  for — me  et  s'est  dérobé  —  dans  le  bois  sombre. 


A  /A  /A 

Oh  !  c'est  tris— te,  et  je  hais  la  mort.  — Pourquoi  prend-elle. 

/  A  /  A  /A 

Oh  1  c'est  tris — te  !  ô  mort,  je  te  hais  ;  —  pourquoi  prends-tu. 


/A  /  A  /  A 

Et  voilà  —  qu'au  penchant  des  mers,  —  sur  les  collines. 

/A  /  A  /  A 

Et  voilà  —  qu'au  bord  de  la  mer,  —  sur  les  collines. 


/A  /A  /A 

Sur  un  trô — ne  est  assis  Ratbert,  —  content  et  pâle. 

/  A  /  A  /A 

Sur  un  trô— ne  Gharle  est  assis,  —  content  et 


/A  /  A  /  A 

Un  crapaud  —  regardait  le  ciel,  —  bête  éblouie. 
/A  /  A  /  A 

Un  crapaud  —  regarde  le  ciel,  —  bête  éblouie. 
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Formule  3—4—5.  —  Les  vers  de  cette  forme  sont 
peu  fréquents,  et  ils  sont  très  difficiles  à  bien  faire. 
La  sixième  syllabe,  qui  est  la  troisième  de  la  thésis, 
ne  peut  régulièrement  prendre  qu'un  accent  tonique 
faible. 


ler  élément. 

2e  élément. 

36  élément. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

.  1  2 

3  .    . 

123 

4  .  1 

2  3  4 

5  .   . 

Victor  Hugo,  qui  a  l'oreille  musicale,  a  tourné  la  diffi- 
culté que  présente  ce  rythme,  en  rendant  également 
possible  l'apparition  d'un  accent  tonique  sur  la  pre- 
mière ou  sur  la  seconde  syllabe  de  la  thésis,  c'est-à-dire 
sur  la  quatrième  ou  sur  la  cinquième  syllabe  du  vers. 
Voici  des  vers  de  cette  forme  accentués,  en  leur  lais- 
sant leur  apparence  pseudo-classique  : 


/A  \  A  /A 

La  tempe— te  est  la  sœur  fau— ve  de  la  bataille. 

/A  \         A  /A 

Car  partout  —  où  l'oiseau  vo — le,  la  chèvre  y  grimpe. 

/A  \      A  /A 

Ses  archers — d'autant  plus  la — ches  qu'ils  sont  plus  braves. 


Ces  vers  favorisent  le  report  normal  de  l'accent  tonique 
aux  deux  places  où  il  peut  être  fort  : 


/  A  /  A  /A 

La  tempo— te  est  la  sœur  fau— ve  de  la  bataille. 
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t  /\  I  A  /A 

Car  partout  —  où  l'oiseau  vo— le,  la  chèvre  y  grimpe, 

I  f\  /A  /A 

Ses  archers  —  d'autant  plus  la— ches  qu'ils  sont  plus  braves. 

Une  autre  difficulté  de  ce  rythme  est  l'accent  du  troi- 
sième élément  rythmique.  De  même  que  pour  l'ac- 
cent du  second  élément,  les  poètes  pourront  placer 
l'accent  tonique  du  troisième  sur  la  partie  forte  de 
la  thésis.  Voici  les  vers  précédents  ainsi  modifiés  : 


/  A  /  A 

La  tempe— te  est  une  sœur 


/  A 

des  longues  batailles. 


/  A 

Car  partout 


/  A  /  A 

où  l'oiseau  vo — le,  chèvres  y  grimpent. 


/A  /A  /         -«^    A        "^ 

Car  partout  —  où  vont  les  ai — gles,  chèvres  y  grimpent. 

Formule  4—3—5.  —  Ce  rythme  est  peu  commun. 
La  sixième  syllabe,  par  suite  de  la  place  qu'elle  occupe, 
ne  peut  recevoir  qu'un  accent  tonique  faible. 


Tel  est  le  rythme  du  vers  suivant,  à  l'audition  duquel  le 
lecteur  sentira  la  différence  d'intensité  qui  existe  entre 
l'accent  tonique  faible  et  l'accent  tonique  fort  : 


/  A 

L'être  est  d'abord 


\      A  f/       A 

moitié  bru— te  et  moitié  forêt. 


DES  ACCENTS  TONIQUES. 


171 


La  cinquième  syllabe  du  vers  pourra  régulièrement  pren- 
dre l'accent  tonique  fort.  Voici  deux  exemples  : 

/  A  \  A  /  A  -    - 

Prends  le  rayon,  —  saisis  Tau — De,  usurpe  le  feu. 

/  A  /  A  /  A 

Prends  le  rayon,  —  prends  l'auro— re,  usurpe  le  feu. 

/  A  \      A  /A 

L'éclair  d'en  haut,  —  parfois  ten— dre  et  parfois  farouche. 

/  A  /  A  /A 

L'éclair  d'en  haut,  —  pâle  et  ten— dre,  et  parfois  farouche. 

Formule  5—4—3.  —  Dans  les  vers  de  ce  rythme,  la 
sixième  syllabe  se  trouve  occuper  la  partie  forte  de  la 
thésis. 


Arsis 

ler  élément. 

2e  élément. 

3e  élément. 

précéd. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

.    .    1 

2  3  4 

5  .    . 

123 

4  .    . 

.  1  2 

3  .    . 

La  sixième  syllabe  prendra  donc  naturellement  l'accent 
tonique  fort,  comme  cela  a  lieu  dans  ce  vers  : 

/A  /  A  /  A 

Il  est  grand  et  blond  ;  —  l'autre  est  petit,  —  pâle  et  brun. 

La  septième  pourrait  aussi,  mais  moins  bien,  recevoir 
l'accent.  Le  même  vers  ainsi  modifié  deviendra  : 

/A  /  A  /  A 

Il  est  grand  et  blond  ;  —  et  l'autre  est  court, —  pâle  et  brun. 

Les  vers  de  cette  forme  sont  rares,  et  nous  avons  dû 
prendre  pour  exemple  un  vers  à  double  rythme,  pou- 
vant également  se  scander  selon  le  mode  romantique 
ou  selon  la  formule  classique  5—1 — 3—3. 
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Formule  5—3—4.  —  Dans  les  vers  de  ce  rythme,  la 
sixième  syl4abe  tombe  au  milieu  de  la  thésis. 


Arsis 

ler  élément. 

26  clément. 

30  élément. 

précéd. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis. 

.    .    1 

2  3  4 

5  .   . 

.  1  2 

3  .   . 

1  2  3 

4  .   . 

Celte  syllabe  sera  donc  la  seule  place  convenable*  pour 
l'accent  tonique  fort.  Un  exemple  suffira  : 


/  A  /  A  /A 

Le  sol  l'alourdit,  —  l'air  l'enfiè — vre,  l'eau  l'isole. 


Formule  4 — 5 — 3.  —  Même  observation  que  pour  la 
formule  5 — 4—3.  La  sixième  syllabe  sera  donc  la  place 
naturelle  de  l'accent  tonique. 


/  A 

On  entendait 


/  A 

aller  et  venir 


/  A 

dans  l'enfer. 


/  A  /  A  A 

Et  tout  est  fi — xe,  et  pas  un  coursier  —  ne  se  cabre. 

/  A  /  A  /  A 

On  ne  sait  pas  —  à  quel  dénoûment  —  on  assiste. 

Ce  rythme  est  assez  fréquent.  Les  vers  de  cette  forme 
pourraient  recevoir  l'accent  sur  la  septième  syllabe* 
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Formîde  2—5—5.  —  Régulièrement,  la  sixième  syl- 
labe ne  peut  prendre  que  l'accent  tonique  faible. 


icr  ék 

Thésis. 
.    .    1 

jment. 
Arsis. 

2  .  1 

2e  élé 

Thésis. 
23^ 

ment. 
Arsis. 

5  .  1 

30  élément. 

Thésis.        Arsis. 
2  3  4      5  .    . 

xMais,  en  fait,  par  un  artifice  des  poètes  qui  ont  l'oreille 
musicale,  l'accent  tonique  fort  se  place  sur  la  qua- 
trième syllabe,  et  l'accent  tonique  faible  de  la  sixième 
s'éteint.  Voici  deux  exemples  de  cette  forme  rare  : 

A  /  A  \       A 

La  cou— pe  étant  toujours  i — vre  est  à  peu  près  folle. 

A  /  A  /  A 

Son  rô — ve  avec  un  bruit  d'ai — les,  vague  et  farouche. 

Dans  ces  deux  vers,  on  remarquera  la  différence  de 
rythme  que  présente  le  troisième  élément  ;  dans  le  se- 
cond vers,  l'accent  tonique  est  mieux  placé.  Pour  satis- 
faire notre  oreille,  en  lisant  le  premier,  nous  éprouvons 
le  besoin  de  frapper  fortement  le  t  sur  Va  qui  le  suit. 

Formule  5—5—2.  —  Je  n'ai  pas  rencontré  d'exem- 
ples irrécusables  de  vers  de  cette  forme. 


Arsis 
précéd. 

.    .    1 

ler  élément. 

2e  élément. 

3e  élément. 

Thésis. 
2  3  4 

Arsis. 

5  .  1 

Thésis. 

2  3  4 

Arsis. 

5  .   . 

Thésis. 
.    .    1 

Arsis. 

2  .    . 
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Mais  on  voit  que  ces  vers  devraient  avoir  l'accent  toni- 
que sur  la  septième  syllabe.  Nous  pouvons  cependant 
en  fournir  un  exemple  formé  très  facilement  au  moyen 
d'un  des  vers  précédents  ainsi  modifié  : 

/  A  /  A  .  A 

Avec  un  bruit  d'ai — les  vague  et  farou — che  il  passe. 

Le  vers  suivant  de  Victor  Hugo  se  prête  sans  la  moindre 
difficulté  à  cette  forme  rythmique  très  rare  : 

A  \  /  A  A 

L'apparition  —  prit  un  brin  de  pail — le  et  dit. 

Au  lieu  d'un  seul  accent  tonique  fort  sur  la  septième 
syllabe,  ce  vers,  d'une  forme  pseudo-classique,  prend 
deux  accents  toniques,  l'un  sur  la  sixième  et  l'autre 
sur  la  huitième.  Toutefois,  en  lisant  ce  vers,  le  lecteur 
remarquera  que  l'organe  vocal  a  une  certaine  tendance 
à  tonifier  la  septième  syllabe,  à  l'exclusion  de  la  sixième 
et  de  la  huitième,  et  à  faire  sonner  la  dentale  forte. 

Formile  5—2—5.  —  Le  hasard  de  la  lecture  ne 
m'a  pas  fourni  d'exemples  certains  de  vers  de  cette 
forme,  non  moins  rare  que  la  précédente. 


Arsis 

ler  élément. 

26  élément. 

3c  élément. 

précéd. 

Thésis. 

Arsis. 

Thésis. 

Arsis, 

Thésis. 

Arsis. 

.    .    1 

2  3  4 

5  .    . 

.    .   i 

2  .  1 

2  3  4 

5  .    . 

Le  second  élément  ne  pourrait  supporter  que  l'accent 
rythmique  placé  sur  la  septième  syllabe.  On  peut  es- 


f 
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sayer  d'en  fournir  un  exemple,  en  modifiant  un  des 
vers  cités  ci-dessus,  pour  l'adapter  à  ce  rythme  : 

/  A  A  /  A 

Tu  n'es  qu'une  fol — le,  ô  cou — pe,  étant  toujours  ivre. 

Le  vers  suivant  de  Victor  Hugo  s'adapte  parfaitement 
à  cette  forme,  à  l'exclusion  môme  de  toute  autre  : 

/  A  \  A  /  A  . 

Et  sans  vous  traiter,  —  vous,  prin — ces,  et  vos  compagnes. 

Formule  2 — 6 — 4.  On  trouve  quelques  vers  de  cette 
forme;  et  nous  avons  pu  en  fournir  plusieurs  exemples. 


Nous  ne  parlerons  pas  encore  ici  de  la  difficulté  ryth- 
mique qui  provient  de  ce  que  le  second  élément  vient 
faire  obstacle  à  l'allongement  de  l'accent  rythmique 
placé  dans  farsis.  Ces  vers  peuvent  prendre  l'accent 
tonique  sur  la  sixième  syllabe  du  vers  : 

A  /A  A 

Joutant  —  avec  le  vieux  Silè — ne,  s'essoufflant. 

Toutefois,  on  pourrait  le  placer  avantageusement  sur 
la  cinquième,  comme  dans  ce  môme  vers  modifié  : 


A  /A  A 

Joutant  —  sous  les  yeux  de  Silè— ne,  s'essoufflant. 
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Il  me  semble  inutile  de  pousser  plus  loin  l'analyse 
des  rythmes  romantiques.  Ceux  qu'il  nous  resterait  à 
examiner  sont  peu  ou  point  employés,  sauf  la  for- 
mule 3—6—3  qui  n'offre  aucune  difficulté.  D'ailleurs, 
la  méthode  de  démonstration  étant  donnée,  il  suffirait 
de  l'appliquer  à  quelque  forme  de  vers  que  ce  fût. 

Par  les  développements  qui  précèdent,  la  question 
.particuUère  que  nous  avions  en  vue  me  paraît  suffi- 
samment éclaircie.  Dans  un  vers  de  forme  romantique 
la  sixième  syllabe  ne  doit  porter  un  accent  tonique  fort 
que  lorsque  la  position  qu'elle  occupe  dans  la  thésis  le 
permet.  Après  une  étude  attentive  des  rythmes,  les 
poètes  sauront  quand  un  vers  romantique  peut  revêtir 
la  forme  pseudo-classique,  ou  quand  il  faut  résolument 
s'en  affranchir  et  placer  l'accent  tonique,  non  plus  sur 
la  sixième  syllabe,  mais  sur  la  quatrième,  la  cinquième 
ou  la  septième. 

A  un  point  de  vue  général,  nous  dirons  qu'après  le 
choix  des  accents  rythmiques,  la  disposition  des  ac- 
cents toniques  doit  être  l'objet  constant  des  préoccupa- 
tions d'un  poète.  Les  vers  où  les  accents  rythmiques 
sont  mal  choisis  et  les  accents  toniques  mal  disposés 
produisent  une  suite  de  heurts  désagréables  et  de  con- 
tretemps, qui  sont  destructifs  du  charme  musical  que 
l'oreille  recherche  dans  la  poésie. 

Dans  le  cas  où  un  élément  rythmique  manquerait 
d'un  accent  tonique  nécessaire,  le  poète  devra  avoir  le 
soin  d'introduire  à  la  place  qu'il  aurait  dû  occuper  une 
syllabe  longue  dont  la  quantité  lui  semblera  certaine. 
11  est  évident  que  la  quantité  joue  dans  la  poésie  fran- 
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çaise  un  rôle  considérable,  et  qu'elle  pourrait  être  l'objet 
d'une  étude  spéciale.  Je  me  bornerai  cependant  à  si- 
gnaler l'emploi  très  heureux  que  doivent  faire  les  poètes 
de  syllabes  longues,  lorsqu'un  élément  rythmique  man- 
que d'accent  tonique.  Voici  une  petite  suite  d'exemples 
dans  lesquels  le  lecteur  remarquera  l'apparition  d'une 
syllabe  longue,  à  défaut  d'accent  tonique,  à  la  partie 
forte  ou  au  milieu  de  la  thésis. 

Brûlé  —  de  plus  de  feux  —  que  je  n'en  allumai. 

Belle  rei — ne  et  pourquoi  —  vous  oflfenseriez-vous  ? 

Ne  vous  souvient-il  plus,  —  seigneur,  —  quel  fut  Hector? 

Me  refuserez-vous  —  un  regard  —  moins  sévère? 

Je  n'en  mourrai  pas  moins,  — j'en  mourrai  —  plus  coupable. 

Mais  à  qui  —  prétend-on  —  que  je  le  sacrifie? 

Tout  —  le  soulagement  —  où  ma  douleur  —  aspire. 

Environné  —  d'enfants,  —  soutiens  —  de  ma  puissance. 

Prit  —  insensiblement  —  dans  les  yeux  de  sa  nièce. 

Et  tandis  —  que  Burrhus  —  allait  —  secrètement.     R. 

Charlema — gne,  empereur  —  à  la  bar — be  fleurie. 
Et  —  des  mâchicoulis  —  de  for — me  sarrasine. 
Dans  l'om — bre,  d'une  voix  len — te  psalmodiée. 
Un  étourdissement  —  de  se — ve  et  de  croissance. 
Pourquoi  ce  choix?  —  Pourquoi  —  cet  attendrissement? 
Un  éblouissement  —  remplissait  —  son  tombeau. 
L'évanouissement  —  du  vent  —  mystérieux. 
Le  refrmdissement  — -  lugu— bre  du  tombeau. 

12 
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Les  superstitions  —  étaient  —  d'âpres  enceintes. 
Semblait  —  le  bâillement  noir  —  de  l'éternité.        V.  H. 

Le  lecteur  tirera  donc  cette  conclusion  que,  dans  les 
mots  longs,  c'est  la  quantité  qui  joue  le  rôle  de  la  toni- 
cité absente.  Dans  ces  mots,  à  l'accent  tonique  final, 
et  presque  toujours  rythmique,  il  faut  ajouter  l'allon- 
gement d'une  syllabe  qui  est  ordinairement  la  troisième 
ou  la  quatrième  avant  la  dernière.  Or,  comme  pour 
notre  oreille  française  il  y  a  une  certaine  connexité 
entre  l'intensité  et  la  quantité,  beaucoup  de  personnes 
font  sentir  cette  syllabe  longue  en  la  tonifiant.  C'est  un 
vice  de  prononciation  dont  devront  chercher  à  s'affran- 
chir tous  ceux  qui  sont  appelés  à  lire  à  haute  voix. 
C'est,  du  reste,  ce  qui  a  donné  lieu  à  l'erreur  où  sont 
tombés  quelques  auteurs  en  signalant  dans  les  mots 
longs  l'apparition  d'un  second  accent  tonique. 

Mais  le  langage  humain  est  inépuisable  en  ressour- 
ces. Souvent,  à  défaut  d'accents  toniques,  et  quand  la 
quantité  est  ou  incertaine  ou  distribuée  de  façon  à  ne 
pouvoir  remplacer  l'intensité,  les  poètes,  obéissant  à  une 
mystérieuse  intuition,  créent  une  sorte  d'accentuation 
en  faisant  attaquer  la  syllabe  occupant  la  partie  forte 
de  la  thésis  par  une  consonne  forte,  explosive  ou  sif- 
flante. Voici  quelques  exemples,  dans  lesquels  nous 
distinguerons,  au  moyen  de  grandes  capitales,  les  con- 
sonnes destinées  à  frapper  les  syllabes  placées  à  la 
partie  forte  de  la  thésis  : 

Ce  fils  -^  QUe  de  sa  flam— me  il  me  laissa  —  pour  gage. 
Aux  pieds  —  De  votre  roi  —  PRosternez-vous,  —  mon  fils. 
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Et  lui-mê— me  à  la  mort  —  il  s'est  —  PRécipité. 

Dieu  !—  quels  Ruisseaux  de  sang —  cou — lenT  autour  de  moi. 

Prin— ces  Dénaturés,  —  vous  voilà  —  satisfaits. 

Loin  —  de  S'épouvanter  —  à  l'aspect  —  de  sa  gloire. 

Oui,  —  c'esT  Agamennon,  —  c'est  ton  roi  —  qui  t'éveille. 

Des  secrets  —  de  Titus  —  est  —  le  Dépositaire. 

Depuis  quand —  croyez-vous — QUe  ma  grandeur —  me  touche? 

Mais  —  de  vos  alliés  —  ne  vous  Séparez  pas.        R. 

L'impossibilité  —  de  plier  —  les  genoux. 

L'a— ne  S'arrêta  court  —  et  lui  dit  :  —  Je  le  vois. 

Ils  se  bat— tent,  Combat  terri — ble,  corps  à  corps. 

Jusqu'aux  pieds  —  des  chevaux  —  les  Caparaçons  —  pendent. 

A  la  ta — ble  où  jamais  —  on  ne  Se  rassasie. 

Dans  —  le  Ruissellement  —  formida — ble  des  ponts. 

Ne  se  Rétractent  point  —  parce  qu'un  gouf — fre  aboie. 

Gai— e  et  Questionnant  —  l'aïeul  —  sur  les  tombeaux. 

La  respiration  —  de  Booz  —  qui  dormait. 

Alors  —  dans  le  Silence  horri— ble,  un  rayon  blanc.    V.  H. 

Ces  différents  procédés  se  présentent  fort  souvent 
simultanément.  C'est  à  leur  emploi  judicieux  qu'est  dû 
le  puissant  relief  que  nous  admirons  dans  les  vers  des 
grands  poètes.  On  pourrait  les  comparer  à  la  touche 
large  et  ferme  des  grands  peintres,  qui  accuse  les  traits 
distinctifs  de  chaque  forme.  Mais  nous  ne  pouvons  pour- 
suivre plus  loin  cette  étude.  Ce  que  nous  venons  de 
dire,  au  sujet  du  rôle  des  consonnes,  nous  conduit  jus- 
qu'au seuil  du  chapitre  où  nous  traiterons  de  l'allitéra- 
tion. Quant  à  la  quantité,  comme  dans  la  langue  fran- 
çaise elle  est  précisément  très  incertaine,  son  emploi 
échappe  à  des  règles  fixes  et  dépend  de  l'oreille  des 


180  VERSIFICATION  FRANÇAISE. 

poètes.  Toutefois,  on  jugera  que,  par  l'accent  rythmi- 
que, qui  détermine  l'allongement  certain  de  la  syllabe 
placée  dans  l'arsis,  par  les  accents  toniques,  qui  diffé- 
rencient en  intensité  et  en  quelque  sorte  en  durée  les 
syllabes  de  la  thésis,  et  par  une  heureuse  disposition 
des  syllabes  longues  ou  brèves,  les  vers  français  arri- 
vent à  produire  sur  l'oreille  les  mômes  effets  que  les 
vers  grecs  et  latins.  Les  procédés  employés  peuvent 
paraître  différents,  plus  qu'ils  ne  le  sont  en  réalité; 
mais  les  sensations  acoustiques  qui  en  résultent  sont 
absolument  identiques.  La  versification  française  pour- 
suit donc  et  atteint  le  même  but  que  la  versification 
grecque. 
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CHAPITRE  IX 


NOTATION  MUSICALE  DES  RYTHMES 

Ce  chapitre  est  la  conséquence  naturelle  de  ceux  qui 
le  précèdent.  Bien  que  tout  vers  ne  soit  pas  musical 
en  ce  sens  que  l'idée  qu'il  exprime  peut  ne  pas  être 
corrélative  d'un  sentiment,  et  par  suite  transmissible 
au  moyen  des  sons ,  on  doit  affirmer  qu'un  vers  quel- 
conque n'est  autre  chose  qu'une  phrase  musicale,  et 
que  son  rythme,  noté  musicalement,  est  le  point  de  dé- 
part obligé  du  musicien.  Celui-ci,  sans  parler  ici  du  mode 
et  de  la  hauteur  des  sons,  peut  augmenter  ou  diminuer  le 
temps  des  vers,  et  par  suite  le  temps  des  éléments  ryth- 
miques et  la  durée  des  syllabes;  il  peut,  au  moyen  de 
riches  variations,  développer  le  thème  qui  lui  est  fourni 
par  le  poète  ;  mais,  sous  la  plus  comphquée  et  la  plus 
nombreuse  instrumentation,  on  doit  toujours  retrouver 
le  rythme  du  vers  inaltéré.  L'inspiration  musicale  doit 
jaillir  du  vers,  comme  l'âme  et  la  vie  du  germe  qui  les 
contient. 

Je  n'ai  pas  à  m'occuper  ici  du  développement  mu- 
sical. Je  serais,  d'ailleurs,  absolument  incompétent  pour 
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traiter,  môme  incidemment,  un  pareil  sujet;  mais  ce  que 
je  veux  faire  bien  comprendre,  c'est  que  composer  un 
vers,  c'est  construire  une  phrase  musicale,  que  les  pro- 
cédés du  musicien  et  du  poète  sont  les  mômes,  bien  que 
le  second  ne  les  emploie  que  par  intuition,  et  que  pour 
tous  deux  la  délicatesse  de  l'oreille  est  une  condition 
absolue. 

Nous  allons  'donc  examiner  une  à  une  toutes  les  for- 
mules du  vers  français  et  en  faire  sentir  le  rythme  au 
moyen  des  notations  musicales.  Mais  il  faut  que  nous 
reprenions  la  question  d'un  peu  plus  haut  et  que  nous 
déterminions  la  durée  et  la  mesure  de  cette  phrase 
musicale  que  nous  appelons  un  vers. 

L'hexamètre  grec  ou  latin  se  composait  de  vingt- 
quatre  unités  de  temps,  égales  chacune  à  une  brève, 
que  nous  représenterons  par  une  croche.  Les  six  pieds 
valaient  chacun  quatre  unités  de  temps  ou  quatre  cro- 
ches et  représentaient,  par  conséquent,  six  mesures  à 
deux-quatre.  Le  premier  vers  de  la  première  églogue 
de  Virgile  se  scande  ainsi  : 

Tityre,  |  tu  patu  |  Ige  reçu  |  bans  sub  1  tegmine  |  fagi. 

Il  se  note  donc  musicalement,  en  ne  tenant  pas  compte, 
bien  entendu,  de  la  hauteur  des  sons  : 


!_^ 


Ti-ty-re,    tu  pa-tu  -  lae  re-cu-banssub  tegmi-ne      fa-gi. 

Le  vers  français  de  douze  syllabes  n'a  que  quatre 
accents  rythmiques,  qui  déterminent  les  quatre  arsis  ou 
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temps  forts  et,  par  conséquent,  les  équidistances  musi- 
cales du  vers.  Il  doit  remplir  ainsi  quatre  mesures. 
Chaque  mesure,  étant  le  quart  de  la  durée  totale  du 
vers ,  c'est-à-dire  de  vingt-quatre  croches ,  contiendra 
six  croches  ;  et  tandis  que  l'hexamètre  grec  et  l'hexamè- 
tre latin  se  battaient  à  deux-quatre,  le  vers  français 
se  battra  à  six-huit.  On  peut  arriver  à  la  même  conclu- 
sion par  un  autre  raisonnement.  Les  syllabes  frappées 
de  l'accent  rythmique  sont  longues  par  leur  position 
dans  l'arsis;  donc  théoriquement  leur  valeur  m.inima 
sera  de  deux  unités  de  temps  ou  une  noire;  et  comme 
en  môme  temps  un  élément  rythmique  peut  compter 
jusqu'à  cinq  syllabes,  dont  la  première,  valant  une 
unité  de  temps  ou  une  croche,  se  reporte  sur  l'arsis 
précédente,  dont  la  dernière  va  occuper  le  temps  fort 
de  la  mesure  suivante,  et  dont  les  trois  autres  sont  équi- 
valentes à  trois  unités  de  temps  ou  à  trois  croches, 
nous  dirons  que  chaque  mesure  doit  être  mathématique- 
ment capable  de  six  unités  de  temps  ou  de  six  croches. 

Les  musiciens,  dans  leur  interprétation  musicale,  ne 
sont  nullement  enchaînés  par  cette  mesure  à  six-huit. 
Mais,  pour  nous,  cette  mesure  à  six-huit  nous  repré- 
sente très  bien  le  mouvement  de  la  récitation  dans  sa 
rapidité  moyenne.  Elle  nous  suffit  pour  notre  démonstra- 
tion, d'autant  qu'elle  ressort  naturellement  du  vers,  et 
dès  lors,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  s'applique 
fort  heureusement  à  tous  les  mètres  français  et  explique 
môme  leur  formation. 

Ainsi,  un  vers  français  peut  se  représenter  en  durée 
au  moyen  de  vingt-quatre  croches,  divisées  en  quatre 
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mesures  de  six  croches  chacune.  Mais  nous  savons 
que,  par  suite  de  la  position  invariable  de  l'accent 
tonique  sur  la  dernière  syllabe  forte  des  mots,  l'arsis  et 
la  thésis  sont  inversement  disposées  dans  les  mesures 
musicales  et  dans  les  éléments  rythmiques  ;  par  consé- 
quent; la  barre  de  mesure  devra  coïncider  avec  la  barre 
idéale  qui,  dans  les  éléments  rythmiques,  sépare  la 
thésis  de  l'arsis.  La  figure  suivante  fera  comprendre 
très  aisément  cette  disposition. 


ler  élément. 
Thésis.      Arsis. 


4e  élément. 
Thésis.      Arsis. 


Ainsi  qu'on  peut  s'en  rendre  compte ,  la  première 
mesure  de  chaque  vers  se  complétera  au  moyen  du 
dernier  temps  fort  du  vers  précédent,  et  la  dernière 
mesure  se  composera  avec  le  premier  temps  faible 
du  vers  suivant.  Les  vers  français  doivent  être  con- 
sidérés comme  commençant  tous  sur  an  temps  fai- 
ble et  finissant  sur  un  temps  fort,  le  premier  temps 
faible  pouvant  être  rempli  par  un  silence  et  battu  à 
vide.  On  devra  donc  laisser  ouvertes  la  mesure  d'en- 
trée et  la  mesure  de  sortie  du  vers,  puisque  la  première 
n'est  complète  qu'avec  le  dernier  temps  fort  du  vers 
précédent,  et  la  seconde  avec  le  premier  temps  faible 
du  vers  suivant. 
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C'est  au  moyen  de  douze  syllabes  que  nous  devons 
remplir  la  durée  que  nous  savons  être  égale  à  vingt- 
quatre  croches.  Mais  les  quatre  syllabes  accentuées 
étant  longues  par  position  et  équivalentes  à  une  noire 
pointée  ou  trois  croches,  nos  douze  syllabes  remplissent 
un  minimum  de  temps  égal  à  vingt  croches.  Les  quatre 
croches  restantes,  une  par  mesure,  sont,  comme  nous 
l'avons  dit,  pour  le  cas  où  un  élément  rythmique  a 
quatre  syllabes.  Nous  savons,  en  outre,  que  la  pre- 
mière syllabe  d'un  élément  de  cinq  syllabes  se  porte 
sur  le  temps  fort  précédent.  Le  temps  de  l'aspira- 
tion est  pris  sur  le  quatrième  temps  fort,  et  le  repos 
de  l'hémistiche  sur  le  second.  Ainsi  le  vers  fran- 
çais remplit  le  temps  normal  de  la  période  mélodi- 
que, soit  en  prolongeant  la  syllabe  rythmique  de 
l'arsis,  soit,  quand  la  construction  et  le  sens  le  permet- 
tent, en  remplaçant  les  syllabes  absentes  de  la  thésis 
par  des  silences  équivalents.  C'est  pour  cela  que  l'a- 
lexandrin semble  marcher  à  pas  plus  comptés  que 
l'hexamètre  des  anciens;  son  allure  a  un  caractère  plus 
solennel,  plus  pompeux,  ou  quelquefois  il  semble  plus 
vide  quand  on  le  coupe  par  des  temps  de  silence.  C'est 
à  ce  développement  un  peu  lent  qu'a  voulu  remédier  le 
vers  romantique  en  resserrant  les  douze  syllabes  dans 
un  temps  plus  court.  Toutefois,  le  vers  français,  tel  qu'il 
est  constitué,  offre  cet  avantage  que,  puisque  nous  ne 
pouvons  soumettre  nos  syllabes  à  une  quantité  exacte 
et  préalablement  déterminée,  nous  trouvons  dans  cha- 
que mesure  une  certaine  durée  qui  est  comme  le  jeu 
nécessaire  à  l'émission  des  syllabes  plus  ou  moins  Ion- 
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gues  ou  plus  ou  moins  brèves  de  la  thésis.  C'est  notre 
voix  qui,  guidée  par  notre  oreille,  se  charge  de  donner 
à  chacune  des  syllables  placées  dans  le  temps  faible 
cette  durée  à  peu  près  exacte  que  nous  n'avons  pu 
scientifiquement  établir. 

Il  ressort  de  là  qu'on  ne  peut  noter  dans  la  versifica- 
tion française  que  le  rythme  général  correspondant  à 
une  formule  déterminée  par  les  nombres  ;  car  tous  les 
vers  qui  dérivent  de  cette  même  formule,  tout  en  s'a- 
daptant  à  ce  rythme  musical  général,  pourront  différer 
dans  la  répartition  des  unités  de  temps  de  chaque  élé- 
ment rythmique.  C'est,  du  reste,  ce  que  nous  avons  dé- 
montré dans  le  chapitre  précédent,  en  faisant  voir  com- 
ment un  changement  de  position  des  accents  toniques 
modifie  le  rythme  général  d'un  vers.  Il  paraîtra,  en 
outre,  évident  que  la  quantité  certaine  ou  approxima- 
tive des  syllabes  vient  à  chaque  instant  changer  plus 
ou  moins  le  rapport  des  parties  composantes  des  élé- 
ments rythmiques. 

Si,  par  exemple,  nous  considérons  un  élément  rythmi- 
que de  quatre  syllabes,  et  si  nous  détachons,  pour  ne 
plus  nous  en  occuper,  la  dernière  syllabe  accentuée  qui 
forme  le  temps  fort  de  la  mesure  suivante,  les  trois 
syllabes  restantes  seront  représentées  dans  la  formule 
générale  par  trois  croches  ;  mais,  selon  les  valeurs  re- 
latives de  ces  syllabes,  le  temps  représenté  par  ces  trois 
croches  pourra  être  diversement  divisé.  En  un  mot,  des 
éléments  rythmiques  d'un  même  nombre  de  syllabes 
peuvent  différer  entre  eux  quant  à  la  proportion  de  leurs 
parties.  Un  temps  égal  à  trois  croches  pourra  être  in- 
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différemment  rempli  par  les  diverses  combinaisons  sui- 
vantes : 

l^BM'  ^ê^.  îS^-'  i^^.  etc.,  etc. 

Donc,  tout  vers  français  se  rattache  à  un  rythme  mu- 
sical général  qui  dépend  de  la  proportion  de  ses  parties 
composantes,  c'est-à-dire  des  éléments  rythmiques;  et 
il  a,  en  outre,  un  rythme  musical  particulier  (dérivé  du 
rythme  général),  qui  dépend  de  la  proportion  des  par- 
ties composantes  des  éléments  rythmiques,  c'est-à-dire 
des  syllabes.  Le  tableau  que  nous  allons  dresser  ne  peut 
donc  comprendre  que  les  rythmes  généraux,  correspon- 
dant aux  formules  numériques  sous  lesquelles  nous  avons 
classé  les  vers.  Si  au-dessous  nous  inscrivons  un  vers, 
ce  sera  pour  la  satisfaction  immédiate  du  lecteur  ;  mais 
il  est  bien  entendu  que  le  rythme  musical  particulier 
de  ce  vers  restera  à  déterminer  et  pourra  différer  du 
rythme  général  par  la  proportion  de  ses  syllabes.  D'ail- 
leurs, ce  qui  est  le  plus  important  à  connaître  tout 
d'abord,  c'est  le  rythme  général,  car  c'est  de  lui  que 
dépendent  le  mouvement  du  vers  et  la  mesure  suivant 
laquelle  ses  parties  principales  sont  ordonnées.  Quant 
au  rythme  particulier,  la  voix,  si  elle  est  guidée  par  une 
oreille  juste,  le  trouve  et  l'indique  assez  naturellement; 
mais  on  conçoit  toute  son  importance  dès  qu'il  sert  de 
point  de  départ  au  travail  du  musicien. 

Nous  commençons  par  les  rythmes  du  vers  classique, 
et  nous  reprenons  les  formules  dans  l'ordre  où  nous  les 
avons  rangées  ci-dessus.  Le  lecteur  sait  que  la  mesure 
est  à  six-huit;  il  nous  sera  donc  inutile  de  l'indiquer 
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devaril  chaque  vers.  Nous  remplaçons  par  des  silen- 
ces et  par  des  soupirs  le  premier  temps  faible  du  vers 
lorsque  celui-ci  commence  sur  le  temps  fort;  quant 
au  dernier  temps  fort,  nous  le  remplissons  invariable- 
ment par  une  noire  pointée,  que  la  rime  soit  masculine 
ou  féminine.  L'aspiration  se  prend  tantôt  sur  le  temps 
fort,  tantôt  sur  le  temps  faible  du  vers  suivant,  selon  leur 
composition.  Nous  indiquons  partout  le  repos  obliga- 
toire de  l'hémistiche.  Si  nous  marquons  des  repos  dans 
d'autres  parties  du  vers,  le  lecteur  sait  d'avance  qu'ils 
dépendent  du  sens,  et  que,  si  celui-ci  ne  s'y  prête  point, 
la  voix  prolonge  la  tenue  de  l'accent  rythmique  jusqu'à 
ce  qu'elle  ait  rejoint  la  première  syllabe  de  l'élément 
rythmique  suivant. 

Les  vers  cités,  soit  classiques,  soit  romantiques,  sont 
tirés,  sauf  un  très  petit  nombre,  des  séries  d'exemples 
que  nous  avons  précédemment  donnés  dans  les  chapi- 
tres V  et  VIL 
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]V«  1. 


3—3—3—3 


^=^-E=^~^=^_==î^: 


zz^-j=z:i-^. 


::j:£=ii-^zi;ii_i 


fs-=î^: 


ly^zlz^i-^— 


t^5 


Lieux  char  -  mants  où  mon  cœur   vous  a  -    vait       a -do-  rée. 


]V°  2. 


A N-^-=^rr=q: 


1S^=1^=Î^: 


^--^ 


^^ 


:^r: 


:^--^— ;?: 


Tou -jours    à  ma  dou-leur         il      met  quelque  inter  -  valle. 
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]V°  3.  4  —  2  —  4  —  2 
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x=^ ^ •ss?' 

Et  mon  a  -    raour    de  -  vint    lecon-fi   -   dent      du    vôtre. 


X«  ■«• 


2—4—4—2 


Je     pars   plus  a-mou-reux  que  je    ne       fus  ja  -  mais. 


1V«  5. 


4—2—2—4 


?S==K: 


Est-ce  m'ai  -  mer,        cru  -  el,        au  -  tant  que  je  vous  aime? 
X«  6.  3  —  3  —  2  —  4 


:=?;=zîs;r=K: 


fs;- 


1s;=K=^: 


v_^=SZ=:jzr  z:ii^5_?_5z=  :r:iizi=ïzzz:jzz=s: 


Et   lui  -  même     à    la     mort       il      s'est  pré-  ci  -  pi  -   té. 
NO  •r.  3  —  3  —  4  —  2 


=:=?s=^to3 


^^^KÇ=T 


^^^K=K 


^ 


=^zzj?:z^y?-^zz:gi-^zz  z^=^-|z:giz^zz:jizi  =^-^.=5: 


De-puis  quand   cro-yez- vous      que  ma  gran  -  deur     me  touche? 
]Vo  8.  2  —  4  —  3  —  3 


La    mort  m'avait  ra  -   vi        les  au  -    teurs      de    mes   jours. 


]\«  O. 


4__2  — 3  — 3 


Vic-to-  ri  -  eux  ou   mort,,  mé-ri  -   ter 


vo-tre  chaîne. 
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IV°  iO.  l_5_l_5 


=0: 


^3;^^_=^3-^^^Ëp3=5^'^iîî^: 


E^?£E^EZZEEE?E=Eiî 


^ 


T=? 


Pleu-re,  Je-  ru  -  sa  -  lem!         Plcu-re,  ci-  té  per  -  fide. 
Xo  *!•  1  —  5  —  2  —  4 


=^z=^--iji-iczii 


-jTf: 


^-•-i'=^— *; 


Rome  en  no-tie  fa  -  veur      fa  -   ci-  le  à  s'a-pai  -  ser. 
]V«  iS.  1  —  5-3  —  3 


OuijC'est  A-gamem-non,  c'est  ton     roi 
]Vo  13.  1  —  5  —  4  —  2 


qui  t'é  -  veille. 


igii^^ilJS© 


ZiiJiZill 


qzzir 


Ah!  de   la  tra-hi  -  son   me  voi-là       donc       ins- truite. 
N°  14.  1  —  5  —  5  —  1 


Rei- ne, Dieu  m'est  té-moin...  Laisse    là  ton  Dieu,     traître. 


N«  15. 


2—4—1—5 


-S==È=^E^^=*- 


=^==^=Se==i- 


i 


Vos  jours  toujours  se-  reins         cou- lent  dans  les   plai-sirs. 
N"  16.  3  —  3  —  1  —  5 


^^i5i^^s.^pj^^s^ 


Des  se  -   crets      de  Ti  -  tus 


est    le   dé-  po  -  si  -  taire. 
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]V«  IT.  2  —  4  —  5  —  1 


lui 


11      faut  que  je  vous   tue.— Eh!  bien,  es -sa  -  yez.      —  Comte... 
JV«  18.  3  —  3  —  5-1 


^=?v 


i 


^z^-p::fizj-^z^z-:jf-:z:^ 


^=^I'=^l^-=p-=K-^-==K=^ 


m 


.z^z^z 


Vous  a  -  vez       mal  a  -   gi,    vousa-vezmal    fait,  sire. 

]V«  1».  4  —  2  —  1  —  5 


^i^^S 


gg^gEZEg^^ 


53j 


E=^^=^Ffe=^=^£Er^EE 


:^=^£=S=^S^* 


La  rei-ne    vient,       a  -  dieu.  Fais  tout  ce  que  j'ai     dit. 

X°  20.  4  —  2  —  5  —  1 


Je  vous  au  -  rais 
N'^  21. 


fai-tes-moi  mou-rir, 
1  —  1  —  5 


grâce. 


Ne  me  par-lez    pas.      —  Mais...  — Plus  de  so-  ci  -  é   -   té. 
IV«  S».  5  —  1  —  2  —  4 


pq-z=zp 


^~EL^ 

Vous  ne  craignez     rien  tant      que     d'c-  tre   re-  fu  -   sée* 

]V«  83.  5  —  1  —  4  —  2 


— N--^=^=^F3 


::^:--^z-^-zi:^. 


3133; 


î^==îs;-=î5;ï=i=^==i^^F=^- 


E!E^Z3ÊE33 


Gom-me  vo-tre     fils?     — Oui.    Vous  vous  tai  -  sez? — Quel  père... 
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Xo  2^. 


—1-5-1 


Je  vous  lia -ï    -    rais         trop. — Vous  m'en  ai-me  -  riez         plus. 
JV»  25.  5  —  1  —  3-3 


:^~Nzr^=KF3=qq 


^^ 


-If'-if- 


^i=Kf=P-==^=^=fS 


:-z7_5|-^.--:ji::r5izT 


Le  sang  de  vos     rois  crie      et  n'est     point      é-cou  -  té. 

]V«  36.  1  —  5  —  0  —  6 


isz=is=zis-=^-rîCF==; 


:^--ii--S-=S  =? 


s:p-q 


Las  de  vo-tre  gran-deur  et  de    la  ser-vi-tude. 

]V°  2y.  2  —  4  —  0  —  6 


==P 


Brû  -  lé     de  plus  de     feux 


que  je  n'en  al  -  lu  -  mai. 


]\o  38. 


3_3_0-6 


Mais  à        qui      pré-tend  -  on  que  je    le    sa- cri  -  fie? 

No  29.  4  —  2  —  0  —  6 

Ré-  ser-viez  -  vous 


]V«  30. 


ce    prix  à   ma    fi-dé-li  -  té? 

B-l—O- 6 


:f^=^=f5p|^ 


:ï=:j: 


-?-?- 


11^: 


-?-ï/- 


:^=^zz^=t^rff 


l=^=^^E-^=-^=-ïi- 


Yous  perdez  le     sens. 


Point.        — Vous  vous  dé -cla-re-  rez. 
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]V°  31.  0-6-2-4 
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1^^^^-'*^^ 


^rrÇpz^pqr;^ 


j^z:=^~:g-  :=ii_-- 


Je  ne  me  soutiens  plus,      ma    for  -  ce  m'a-ban-donne. 
IV«  33.  0  —  6-3  —  3 


Me  re-fu-se-rez- vous      un  re  -  gard  moins  se -vère? 
]Vo  33.  0-6  —  4  —  2 

Et  vous  a-  vez  mon-  tré,      par  une  heu-  reuse       au  -  dace. 
IVo  34.  0-6  —  5  —  1 

:rzgrP:g=^iz^z=^z=^z=:g-p^^i:7-^z^z=gzi:gzz^-P:y_v-ji34:^ziz: 


Je    la    ti  -  re  du  sien  :     tu  l'aimes   aus-si, 


toi. 


]\°  35. 


0—6-1-3 


-i:^p^zz^z=^_4\_^z=^:pqz:rr— p_] ^_r^z=f!îçz=^r=q=r 

-3Er:pE  jii::^=z;gr-^=:g=^gz2zf=g-pr^zz=gz=:j;:-^iz^ii=pr^zzzi 


Je  m'en  re-tour-ne  -  rai  seu-le  et  dé-ses-pé  -  rée. 

IV*  30.  0  —  6  —  0  —  6 

--■zi-p±ï^:=:^-;gzz:^:=jl=^z:jnii?=^p^a"-:^--^--^~i'-F^^- 
Si  je    la    ha-ïs-  sais,  je    ne    la   fui-rais   pas. 

Quelques  formules  auraient  eu  besoin  d'être  appuyées 
de  meilleurs  exemples.  Ce  sont  naturellement  les  plus 
rares.  Il  faut  d'ailleurs  tenir  compte  des  accidents  ryth- 
miques et  des  modifications  que  la  récitation  pourrait 
introduire  dans  la  notation  de  plusieurs  de  ces  vers. 
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Le  sujet  que  je  traite  est  assurément  très  complexe. 
Tel  quel,  ce  tableau  suffira  au  lecteur  pour  se  ren- 
dre compte  de  diverses  particularités ,  et  surtout  de 
l'instabilité  de  quelques  rythmes.  C'est  ainsi  que  les 
formules  0 — 6  et  5 — 1  tendent  à  se  résoudre  en  la  for- 
mule 1 — 5.  Par  exemple,  le  vers  : 

Brûlé  —  de  plus  de  feux  —  que  je  n'en  allumai, 

pourrait  fournir  un  rythme  légèrement  différent  de  ce- 
lui qui  figure  sous  le  n<^  27  : 


=5= 


=fcEE=l=%=fe==faE=i^FEiE^EE=l=%%=^^fE=1E^ 


:iii^=-:jiz 


Brû  -  lé      de  plus  de     feux  que   je  n'en  al- lu  -  mai. 

Ce  qu'il  faut  consulter  pour  ces  reports  d'accents,  c'est  le 
degré  d'énergie  dont  la  voix  doit  appuyer  la  pensée. 
Nombreux  sont  les  cas  où  ce  serait  une  faute  de  faire 
naître  un  accent  qui  serait  en  contradiction  avec  le  sen- 
timent du  vers.  Nous  citerons,  entre  autres,  ce  beau  vers 
de  Phèdre,  qui  figure  sous  le  n<>  31  : 

Je  ne  me  soutiens  plus,  —  ma  for — ce  m'abandonne. 

Le  rythme  fait  merveilleusement  ressortir  l'épuisement 
de  Phèdre.  Le  sentiment  qui  règne  dans  ce  vers  serait 
absolument  perdu  si  la  voix  reportait  le  mot  je  sur  la 
partie  la  plus  forte  du  premier  temps  de  la  mesure, 

Il  est  clair,  d'ailleurs,  qu'il  peut  se  présenter  nombre 
de  cas  difficiles  ou  délicats,  susceptibles  d'une  double 
interprétation.  Je  laisse  au  lecteur  le  plaisir  de  les  exa- 
miner en  y  appliquant  son  propre  goût  et  son  sentiment 
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personnel.  J'appellerai,  toutefois,  son  attention  sur  le 
repos  de  l'hémistiche.  Je  l'ai  marqué  partout,  puisque 
théoriquement  il  est  obligatoire  ;  mais  on  se  rendra 
aisément  compte  que  dans  certains  vers,  quand,  par 
exemple,  le  troisième  élément  rythmique  est  de  cinq 
syllabes,  la  voix  pourra  à  peine  le  faire  sentir  et  préfé- 
rera ajouter  sa  durée  à  celle  de  l'accent  rythmique. 
Enfin,  selon  le  rythme  et  le  sens  du  vers,  le  récitateur 
trouvera  parfois  plus  de  facilité  à  respirer  en  dehors  du 
lieu  théorique  de  l'aspiration.  Ce  sont  d'ailleurs  là  des 
points  de  détail  qui  intéressent  plus  un  cours  de  déclama- 
tion qu'un  traité  de  versification.  Il  nous  suffit  ici  de  les 
indiquer  sommairement. 

Nous  arrivons  aux  vers  romantiques.  Nous  avons  vu 
que  ces  vers  resserrent  les  douze  syllabes,  qui  dans  les 
vers  classiques  remplissent  vingt-quatre  unités  de  temps, 
et  qui  dès  lors  ne  peuvent  plus  occuper  le  même  espace 
de  temps.  Aussi  les  vers  romantiques  ont-ils  supprimé 
l'accent  rythmique  de  l'hémistiche  et  le  repos  qui  le 
suit,  et  de  la  sorte  réduit  au  nombre  de  trois  les  accents 
rythmiques  du  vers.  Comme  ce  sont  ceux-ci  qui  déter- 
minent les  temps  forts,  on  voit  que  le  vers  romantique 
ne  dure  que  l'espace  de  trois  mesures  et  se  présentera 
sous  la  forme  générale  : 


Nous  allons,  comme  précédemment,  appliquer  la  nota- 
tion musicale  aux  rythmes  généraux  du  vers  roman- 
tique. La  mesure  est  toujours  à  six-huiti 
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]V«  1. 


NOTATION  MUSICALE  DES  RYTHMES  GENERAUX 
DU  VERS  ROMANTIQUE 

4-4  —  4 


On    s'a-  do  -   rait   d'un  bout   ù       l'au  -  tre     de     la      vie. 


]\o  2. 


Un  cra  -  paud  re  -  gar-dait    le      ciel,     bê  -  te  é-  blou  -  ie. 


No  3. 


;IË 


:|S==^=4^: 


Près  des 


==:|X-q^zrzq: 
meu  -  les  qu'on  eût 


:zt^==^==(^ 


Pizr=q=: 


pri  -  ses  pour  des    de-  combres. 
3-5 


zzgf--j?zzjiz=:P=;gi£zzgzz-3=^=pia=:gz=^z=jzz:g±:^iizzi 
Prends  le    ray  -  on,  sai-sis     l'au-be^u-sur-pe    le       feu. 


N«  5. 

zzit^zitszzf^zzî^rrzqz: 
-j;zzjizz^=^=^^zi 


5  —  4  —  3 

=zî^-zf^zzf^ 


■-^—^ 


=Pi-F=l= 


:^=^F4 


:S?=S=i:=5r 


Il    est  grand  et    blond,  l'autre  est  pe  -    tit,  pà-le  et   brun. 


N«  6, 


5  —  3-4 


ziz^zz^zz^iî^zciqz: 


zrte^-=^=F==î- 


:z|^=z=|^^zr=qz=zz^zzî^zz^zc=qz=: 


Il    vit  l'in-fi 

==^=^==^-F=q==P^=q5^==pfz: 


porche  hor-  ri  -  ble  et  re  -  eu  -  lant. 
4  —  5  —  3 


:=^zz^zz^fz:=^: 


F^^EIE!Eïz=s 


?^==f^F=j: 


:g^ 


Et  tout  est       a  -  xe  et  pas  un  cour  -  sier  ne    se     cabre. 
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]V«  8. 


2  —  5-5 


^=n^z:r^==^^cq==f^=r|^-r^r^ 


g^ïg-^ 


=^---51=^: 


rjz^: 


La       cou-pe  é-tant  tou-jours       i-vre  est  à     peu  près     folle. 


]V°  9. 


■--7r=-ir- 


5-5  —  2 


:^=zi): 


■^=râXT==^ 


L"ap-pa- ri  -  ti  -    on    prit  un  brin  de        paille       et       dit. 


]V°  iO. 


:=^=^=îî^==^: 


=:j:zi^r=:?i=^=ba::z=£ 


5  —  2-5 


:q=z=r 


:^^ 


Et  sans  vous  trai  -  ter,        vous,  prin  -  ces  et    vos  com-pagnes. 


]V°  11. 


2-6  —  4 


fc^==fe=%Ffe=fe=feE3^=î^=^==î^ 


— I- 


Jou  -  tant    a-  vec    le  vieux  Si  -   le  -  ne,  s'es- souf  -  flant. 


iv«  la. 


4  —  6-2 


z^-=^=h=F=t^=^-=^==l^==^=l^: 


^te^ 


La    mé  -  lo  -   die    en  -  cor  quel-ques  ins  -  tants      se    traîne. 


IV«  13. 


3  —  6  —  3 


le  -   vait  au- des -sus  de     la 


1V«  14. 


1—6-5 


:=^^z^=z^-=^^z^==^ 


^--fi-^-^ 


^ 


1 — - 


X«  15. 


5  —  6 
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Ce  tableau  a  dû  rendre  sensible  pour  le  lecteur  le 
raccourcissement  du  vers  romantique.  Il  ne  dure  que 
dix-huit  unités  de  temps.  Il  serre  et  presse  ses  syllabes 
dans  un  temps  qui  est  d'un  quart  plus  court  que  celui 
du  vers  classique.  Le  vers  romantique,  d'ailleurs,  ne 
présente  aucune  difficulté  rythmique,  si  on  considère 
les  dix  premières  formules,  qui  senties  plus  fréquentes. 
11  n'en  est  pas  de  même  pour  les  cinq  dernières.  Le 
nombre  des  syllabes  du  deuxième  élément  s'oppose  à 
l'allongement  de  la  syllabe  placée  dans  Tarsis.  Cette 
syllabe  ne  se  distinguera  donc  plus  que  par  l'intensité, 
sans  pouvoir  prétendre  à  la  quantité  qu'elle  tient  de  sa 
position.  [Quelquefois  la  composition  du  vers  suffit  à 
remédier  à  cet  affaiblissement  rythmique,  lorsqu'une 
au  moins  des  deux  premières  syllabes  du  second  élé- 
ment qui  se  placent  dans  l'arsis  est  incontestablement 
brève.  Dans  ce  cas,  les  trois  syllabes  de  l'arsis,  qui, 
dans  la  notation  générale,  sont  théoriquement  et  inva- 
riablement représentées  par  trois  croches,  se  parta- 
gent différemment  le  même  temps  et,  par  exemple, 
affectent  une  des  deux  formes  suivantes  : 


Mais  la  voix  emploie  souvent  un  procédé  plus  savant, 
qui  double  la  durée  du  premier  accent  rythmique.  Elle 
porte  la  première  syllabe  accentuée  sur  le  temps  faible 
et,  par  une  syncope,  la  prolonge  sur  le  temps  fort.  Voici, 
par  exemple,  la  modification  que  l'emploi  de  ce  procédé 
musical  apporte  au  rythme  des  vers n^^  il  et  13  : 
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T%o  li.  2  —  6-4 


Jou-tant  a-vec  le  vieux  Si   -   le  -  ne,  s'es-souf  -  flant. 

]V«  13.  3  —  6  —  3 


=^=fe=teE=^pfe=^=fe=^F^iEF^=î£=fe=fe 


:S=S- 


II     le  -  vait  au- des -sus  de    la       mer       son   ci  -  mier. 

L'emploi  de  ce  procédé,  emprunté  à  l'art  de  la  mu- 
sique, dépendra  des  syllabes  composant  le  second  élé- 
ment rythmique  ;  si  les  deux  premières  sont  certaine- 
ment brèves,  et  si  la  récitation  peut  les  réduire  à  deux 
doubles  croches,  la  syncope  deviendra  inutile  puisqu'on 
pourra  donner  à  la  syllabe  rythmique  la  valeur  d'une 
noire. 

Nous  terminerons  par  une  remarque  qui  intéresse  la 
facture  du  vers.  Tout  élément  de  cinq  syllabes  réduit 
théoriquement  l'accent  rythmique  qui  le  précède  à  la 
valeur  d'une  noire,  et  à  une  valeur  moindre  encore 
quand  cet  accent  est  celui  de  l'hémistiche  et  que  sa 
durée  est  diminuée  par  celle  du  repos.  Sans  doute  le 
récitateur  ne  fait  pas  sentir  le  repos;  mais  il  faut  que 
le  poète  ait  soin  de  ne  pas  mettre  en  présence,  dans  la 
syllabe  rythmique  et  dans  celle  qui  commence  l'élé- 
ment suivant,  deux  sons  lourds  et  obstinément  longs. 
Toutefois,  il  est  un  cas  où  le  poète  est  libre,  malgré 
l'élément  rythmique  de  cinq  syllabes  suivant,  de  pla- 
cer l'accent  sur  un  son  très  long,  qui  résonne  et  se 
prolonge;  c'est  lorsqu'il  y  a  brusque  interruption  du 
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discours  avec  changement  d'interlocuteur.  En  voici  un 
exemple  dans  le  dernier  acte  ^Athalie  : 

ATHALIE. 

Lâche  Abner,  dans  quel  piège  as-tu  conduit  mes  pas  ? 

ABNER. 

Reine»  Dieu  m'est  témoin... 

ATHALIE. 

Laisse  là  ton  Dieu,  traître. 

Si  le  lecteur  se  reporte  ci-dessus  à  la  notation  musicale 
de  ce  dernier  vers,  il  verra  que  la  syllabe  moin  est 
réduite  à  une  noire,  alors  qu'au  contraire  il  est  naturel 
au  personnage  d'Abner  d'appuyer  sur  cette  syllabe  et 
d'en  prolonger  le  son.  Eh  bien  !  c'est  en  réalité  ce  qui 
se  passe  ;  car,  dans  ce  cas,  les  deux  voix  ne  forment 
pas  deux  parties  seulement  consécutives,  mais  deux 
parties  qui  doivent  s'accorder  ensemble. 

Abner. 


■^ 


Rei-  ne,  Dieu  m'est  té  - 


Athalie 


1^1=:;^=: 


I^IIZZ 


Lais -se    là  ton    Dieu,  traître. 

Les  deux  voix  auront  donc  le  soin  de  s'accorder,  en 
prononçant  les  deux  syllabes  moin  et  lais,  soit  à  l'u- 
nisson, soit  à  la  tierce,  soit  à  la  quinte  l'une  de  l'autre. 
Ainsi  qu'on  peut  s'en  rendre  compte,  entre  l'art  du  poète 
et  l'art  du  musicien  les  limites  sont  indécises.  L'un  et 
l'autre  emploient  pour  plaire  à  notre  oreille  les  mêmes 
procédés  et  jusqu'aux  mêmes  subterfuges. 


CHAPITRE  X 


DES    RYTHMES    DERIVES 

Il  est  impossible  de  traiter  de  la  versification  sans 
faire  intervenir  à  chaque  instant  la  diction.  Un  poète 
entend  chanter  en  lui  les  vers  qu'il  compose.  Il  est  donc 
avantageux,  pour  mieux  juger  certains  phénomènes 
métriques,  de  les  soumettre,  ainsi  que  fait  le  poète  lui- 
même,  à  l'interprétation  musicale,  et  de  remonter  en- 
suite de  l'effet  à  la  cause.  Nous  allons  nous  occuper 
dans  ce  chapitre  des  formes  dérivées,  soit  classiques, 
soit  romantiques;  et  l'on  verra,  par  l'emploi  des  nota- 
tions musicales,  que  cette  dérivation  consiste  dans  une 
altération  du  temps  normal  du  vers  ou  d'une  de  ses  par- 
ties composantes. 

Pour  les  personnes  appelées  à  réciter  des  vers,  et  en 
particulier  pour  les  acteurs,  l'étude  attentive  du  rythme 
musical  est  essentielle.  Dans  le  plus  grand  nombre  des 
cas,  elle  leur  permettra  de  résoudre  des  difficultés  de 
diction  que  beaucoup  de  vers  semblent  offrir  au  pre- 
mier abord.  C'est  cette  étude  qui  les  déterminera  à  dé- 
placer avec  connaissance  de  cause  un  accent  rythmique 


202  VERSIFICATION  FRANÇAISE. 

OU  à  choisir  entre  deux  accents  possibles  celui  qui  met 
le  mieux  en  relief  la  pensée  du  poète.  Ainsi,  ce  vers 
très  simple  du  premier  acte  de  Phèdre  : 

Dans  le  dou — te  mortel  —  dont  je  suis  —  agité, 

se  traduit  par  cette  phrase  musicale  : 


~=ÇF%E=l^=ë^==^==^'fE3==^=î^"==^^'F==l===^-=^==î'^' 


=^2=?= 


z:^: 


:rszz:?-t=^iiz2i;?iz^; 


-S==S-=;?= 


Dans  le       dou    -    temor-tel     dont  je       suis         a  -  gi  -  té. 

Elle  offre,  on  l'avouera,  très  peu  de  relief,  et  elle  est 
trop  parfaitement  équilibrée  pour  bien  exprimer  le 
manque  d'équilibre  moral  que  le  doute  détermine  dans 
l'esprit.  Une  modification  de  rythme  est  donc  nécessaire. 
La  voix  reportera  le  troisième  accent  rythmique  sur  le 
mot  dont  : 


==^==^-E=^==M^£=feEE=l^EE=^i-"F==l^=^==^==^==^- 


-^^ 


::i=:^z:z:fiz-:;^z-^- 


z:ipzzz 


Dans  le       dou    -    te  mor  -  tel  dont  je  suis  a  -  gi  -  té. 

La  durée  normale  du  vers  n'a  pas  été  altérée,  mais  le 
second  hémistiche  a  resserré  ses  syllabes  dans  un  temps 
plus  court.  La  voix  arrivera  à  produire  un  effet  plus 
saisissant  encore  en  éteignant  tout  à  fait  le  troisième 
accent  : 


Dans  le      dou    -    te  mor 


Ainsi,  c'est  une  étude  attentive  du  rythme  musical  qui 
nous  aura  permis  de  ramener  la  formule  3 — 3 — 3—3  à 
l'une  des  deux  formules  3—3—1—5,  3—3—0-6.  Le 
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rythme  musical  doit  constamment  guider  la  récitation. 
La  première  qualité  de  celle-ci  est  de  bien  faire  sentir 
le  rythme,  c'est-à-dire  la  proportion  des  parties,  et  de 
marquer  à  l'oreille  l'équidistance  musicale  des  ac- 
cents ou  temps  forts.  Dès  que  nous  nous  serons  péné- 
trés de  ces  équidistances,  nous  serons  assurés  de  bien 
dire  un  vers.  Si,  par  exemple,  nous  avons  à  lire  à  haute 
voix  ce  vers  à  forme  classique  de  Victor  Hugo  : 

Comme  l'arc-en-ciel  rit  entre  l'ombre  et  la  pluie, 

notre  premier  soin  sera  de  déterminer  théoriquement  le 
rythme  et  la  mesure  : 


Gom-merarc-en-ciel  rit       en-!.rc      rom  -  bre  et  la   pluie. 

On  peut  donc  affirmer  que  c'est  dans  la  résolution 
scientifique  des  difficultés  de  la  diction  que  nous  ren- 
contrerons l'expression  juste.  Mais,  d'ailleurs,  une 
fois  que  nous  avons  déterminé  le  rythme  et  choisi,  s'il 
s'en  présente  plusieurs,  celui  qui  se  rapporte  le  mieux 
au  sentiment  exprimé,  il  ne  faut  pas  se  préoccuper  de 
la  mesure  mathématique  de  la  récitation.  Les  vers  ne 
se  disent  point  sur  une  mesure  marquée  par  un  métro- 
nome. L'oreille  et  la  voix  ont  depuis  notre  enfance  l'ha- 
bitude de  se  régler  l'une  sur  l'autre,  et  notre  voix  arrive 
aisément  à  parler  en  mesure  avec  une  approximation 
qui  suffit  à  notre  oreille.  Au  surplus,  la  récitation  poé- 
tique est,  comme  la  musique,  susceptible  de  modifier  le 
degré  de  vitesse  dans  lequel  on  exécute  un  morceau  ; 
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et  pour  guider  la  voix  on  pourrait,  à  la  rigueur,  se 
servir  des  termes  de  presto,  ^'allégro,  di'andante,  d'a- 
dagio, etc.  Ce  sont  ces  nuances  dans  le  mouvement 
qui  constituent  une  des  parties  les  plus  importantes  de 
l'art  de  la  scène. 

Mais  on  peut  presser  ou  ralentir  le  mouvement  de 
deux  façons  très  différentes  :  premièrement,  en  chan- 
geant la  valeur  de  l'unité  de  temps,  sans  modifier  le 
nombre  des  mesures  dans  lesquelles  se  divise  un  vers  ; 
deuxièmement,  en  diminuant  ou  en  augmentant  le 
nombre  des  mesures,  sans  changer  la  valeur  de  l'unité 
de  temps.  Nous  examinerons  le  premier  problème 
quand  nous  traiterons  de  la  vitesse  des  vers.  Nous  ne 
nous  occuperons  présentement  que  du  second  problème. 
Sans  doule,  les  deux  opérations  peuvent  être  et  sont 
souvent  simultanées;  mais  nous  en  simplifierons  l'étude 
en  les  disjoignant.  Il  est  donc  bien  entendu  que,  dans 
l'étude  succincte  que  nous  allons  faire  du  second  pro- 
blème, la  valeur  de  l'unité  de  temps  est  supposée  inva- 
riable. 

Le  temps  normal  du  vers  fondamental  est  de  quatre 
mesures  à  six-huit  ;  c'est  la  portée  théorique  de  la  pé- 
riode mélodique.  Or,  il  arrive  souvent  que  la  récitation, 
d'accord  en  cela  avec  l'intention  formelle  du  poète,  mo- 
difie celte  portée  théorique,  soit  en  diminuant,  soit  en 
augmentant  le  nombre  des  mesures.  Quelles  seront  donc 
les  limites  inférieures  et  supérieures  entre  lesquelles, 
le  cas  échéant,  peut  se  mouvoir  la  récitation?  La  plus 
petite  portée  du  vers  nous  est  donnée  par  le  nombre 
de  ses  syllabes,  chacune  d'elles  étant  équivalente,  en 
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moyenne,  à  une  unité  de  temps.  Le  vers  atteindra  ainsi 
la  limite  inférieure  de  sa  durée  quand  celle-ci  sera  ré- 
duite à  douze  unités  de  temps,  c'est-à-dire  à  deux  me- 
sures. Ce  vers  de  Racine  : 

Que  l'on  cou — re  avertir  —  et  Ivdter  —  la  prince^^se, 

pourra  se  poser  sur  trois  mesures  : 

Que  l'on  coure  avertir  —  et  hâter  —  la  princesse, 

et  même  se  ramex".er  à  deux  mesures  : 

Que  l'on  coure  averti/-  —  et  hâter  la  princesse. 

Que  l'on  cou- re  a -ver   -    tir     et     hà- ter     la    prin  -   ces?e. 

Dans  un  assez  grand  nombre  de  cas,  c'est,  non  plus  le 
premier,  mais  le  troisième  accent  rythmique  que  l'on 
réduira  au  simple  rôle  d'accent  tonique.  Mais  ce  rac- 
courcissement de  la  longueur  normale  de  la  période 
mélodique  sera  surtout  fréquent  quand  le  second  hé- 
mistiche aflectera  la  forme  classique  0 — 6.  Ainsi  levers 
de  Racine,  de  la  forme  2—4—0—6  : 

Brûlé  —  de  plus  de  feux  —  que  je  n'en  allumai, 

ramènera  très  facilement  la  période  mélodique  à  trois 
mesures  : 


:;i?'-^^~-?~-^~-F^--^--ii--<|--i>^-^: 


ï^ 


Brû  -    lé      de  plus  de       feux  que    je   n'en    al  -  lu  -    mai. 

Cette  forme,  qu'on  pourrait  noter  numériquement 
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2—4 — G,  roduil  la  période  classique  à  la  carrure  de 
la  période  romantique.  Mais  le  vers  reste  classique, 
puisqu'il  conserve  l'accent  rythmique  de  l'hémistiche; 
il  est  uniquement  d'une  forme  classique  dérivée,  qu'on 
pourrait  désigner  sous  le  nom  de  pseudo-romantique. 

Nous  venons  de  voir  que  le  vers  classique  pouvait  se 
disposer  sur  trois  et  même  sur  deux  mesures.  Les  mu- 
siciens vont  plus  loin  puisqu'ils  dédoublent  l'unité  de 
temps.  Or,  la  récitation  est  une  sorte  d'interprétation 
musicale.  On  peut  donc  envisager  le  cas,  assez  rare 
d'ailleurs,  où  un  acteur  croira  devoir  employer  ce  pro- 
cédé musical  et  enfermer  son  vers  dans  une  seule  me- 
sure remplie  par  douze  doubles  croches.  Bien  entendu, 
ce  que  nous  ne  voulons  même  pas  essayer  d'indiquer, 
les  syllabes,  comme  les  notes,  pourront  conserver  leur 
valeur  relative  pro])ortionnelle.  On  remarquera  que  les 
vers  romantiques  ne  peuvent  se  ramener  de  leurs  trois 
mesures  théoriques  à  deux  mesures  sans  repasser  par 
la  forme  classique,  ce  qui  n'offre  aucun  inconvénient 
puisque  ce  nouveau  raccourcissement  égaUse  en  quel- 
que sorte  la  durée  de  toutes  les  syllabes  du  vers  et  agit 
par  conséquent  dans  le  même  sens  que  le  premier  rac- 
courcissement normal  du  mode  romantique. 

Quant  à  l'extension  du  vers  et  à  l'accroissement  du 
nombre  des  mesures,  on  peut  avec  une  égale  facilité  en 
déterminer  la  limite  supérieure.  Celle-ci  nous  sera  don- 
née par  le  nombre  des  accents  toniques  que  contient 
le  vers.  Ainsi  ce  vers  de  Racine  : 

Roi,  père,  époux  heureux,  fils  du  puissant  Atrée^ 
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peut  se  renfermer  dans  les  quatre  mesures  qui  forment 
la  portée  normale  de  la  période  mélodique  : 


^^§m^^^^^^^^^- 


Roij      pè-re,  époux  heu -reux,  fils     du  puissant  A  -  trée. 

Mais  on  pourrait  à  la  rigueur  l'étendre  sur  cinq,  et 
même  sur  sept  mesures,  ce  qui  nous  donnera  les  deux 
formes  dérivées  suivantes  : 

'première  forme 


-?-?- 


Roi,  père,  époux,  heu-reux,        fils  du  puissant  A  -  trée. 

DEUXIÈME   FORME 

_        ■- 1 1 — I — I — Nn — I— 


Roi,       père  é- poux  heu- reux,      fils       du  puis- sant  A  -  trée. 

Il  ne  faut  pas  abuser  sans  nécessité  de  la  faculté  qu'a 
la  voix  d'étendre  ainsi  la  période  mélodique  du  vers  et 
d'élever  les  accents  toniques  au  rang  d'accents  rythmi- 
ques. Une  telle  extension  est  la  plupart  du  temps  des- 
tructive du  rythme.  Ainsi  ce  vers  d'André  Ghénier  : 

0  cieux,  ô  terre,  ô  mer,  prés,  montagnes,  rivages, 

qui  contient  six  accents  toniques  très  distincts,  perdrait 
tout  son  effet  poétique  si  la  voix  le  partageait  en  six 
mesures.  Les  accents  rythmiques  et  les  accents  toniques 
seront  très  bien  placés  en  lisant  ce  vers  ainsi  : 

A  /  A  A  /A 

0  «ewx,  —  ô  terre,  ô  mer,  — jm-s,  —  montagnes,  riyages; 
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ce  qui  nous  donne  à  peu  près  la  période  musicale  sui- 
vante : 

0    cieux,  ô  terre,  ô    mer,  prés,  mon-ta- gnes,  ri  -  vages. 

C'est  une  question  de  goût  et  de  sentiment  qui,  dans 
ces  différents  cas,  règle  la  diction.  Les  récitateurs  inex- 
périmentés, comme  les  chanteurs  qui  manquent  de 
science,  sont  toujours  enclins  à  s'attarder  sur  des  points 
d'orgue,  le  plus  souvent  inutiles  ou  môme  destructifs 
du  rythme. 

Nous  devons  accorder  ici  une  attention  toute  spéciale 
au  vers  romantique.  L'extension  de  sa  période  mélo- 
dique, qui  se  carre  normalement  sur  trois  mesures,  pro- 
duit plusieurs  phénomènes  intéressants.  Il  est  clair,  tout 
d'abord,  que  certains  vers  à  double  rythme,  chez  les- 
quels le  mode  romantique  est  instable,  remontent  à  la 
forme  classique  par  l'apparition  d'un  quatrième  accent. 
Ainsi  ce  vers,  de  la  forme  4 — 5 — 3  : 

On  entendait  —  aller  et  \eni?'  —  dans  l'en/er, 

prendra  très  aisément  la  forme  classique  4 — 2 — 3—3  : 

On  entenc^a?^  —  aller  —  et  \emr  —  dans  Venfer. 

Dans  celui-ci,  de  la  forme  4—4—4  : 

Dans  le  serpent ,  —  dans  l'aigle  dAtier,  —  dans  la  pan^Aère; 

et  dans  celui-ci,  de  la  forme  3—5—4  : 

Us  se  bat— tenl^  combat  terrz— ble,  corps  à  corps. 
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on  revient  de  même  à  la  forme  classique,  en  faisant 
surgir  un  quatrième  accent  : 

Dans  le  serpent,  —  dans  l'ai — gle  àliier^  —  dans  la  pan^Aère. 
Ils  se  6a;— tent,  combat  —  tem — ble,  corps  à  corps. 

Toutefois,  dans  ces  sortes  de  vers  on  doit  prolonger  le 
son  du  deuxième  accent  rythmique  plutôt  que  d'inter- 
caler le  repos  classique  de  l'hémistiche. 

D'autres  vers,  qu'une  raison  de  symétrie  seule  a  ra- 
menés au  mode  romantique,  reprennent  par  la  même 
raison  leur  forme  classique,  et  doublent  la  période  mé- 
lodique. Tels  sont  les  vers  de  cette  forme  : 

Tantôt  des  bois^  —  tantôt  des  mers,  —  tantôt  des  nues. 
J'ai  vu  le  jour,  —  j'ai  vu  la  foi,  —  j'ai  vu  Yhonneur. 

Ces  vers,  en  effet,  ne  peuvent  avoir  que  trois  ou  six 
accents,  trois  dans  leur  foripe  romantique  et  six  dans  une 
forme  dérivée  du  mode  classique,  2 — 2 — 2 — 2 — 2 — 2. 

Tan^d;  —  des  bois,  — tantôt—  des  mers,  —  tan^d^ —  des  nwes. 
J'ai  vu  —  le  Jour,  —  j'ai  vu  —  la  foi,  —  j'ai  vu  —  l'honneur. 

Mais  le  cas  le  plus  intéressant  à  considérer  est  celui 
où  le  vers  a  une  forme  romantique  certaine.  On  voit 
alors  se  produire  ce  phénomène  remarquable  d'un  vers 
romantique  qui  prend  quatre  accents  rythmiques  comme 
le  vers  classique,  mais  qui  les  dispose  différemment,  et 
qui,  tout  en  remplissant  les  quatre  mesures  de  la  pé- 
riode mélodique  normale,  reste  cependant  discordant 
par  rapport  au  mode  classique.  Ainsi  le  vers  roman- 
tique a,  comme  le  vers  classique,  des  formes  dérivées 

14 
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qui  lui  sont  particulières  et  qui  ne  doivent  pas  se  con- 
fondre avec  les  vers  classiques  de  môme  portée.  Il  est 
facile  de  fournir  un  certain  nombre  d'exemples.  On 
verra  que  les  formules  simples  peuvent  se  résoudre  en 
formules  dérivées  de  différents  types,  toutes  offrant 
quatre  accents  rythmiques  dont  aucun  ne  porte,  comme 
dans  le  mode  classique,  sur  la  sixième  syllabe.  En 
tête  de  chaque  exemple,  nous  indiquerons  la  formule 
simple  (S.)  et  la  formule  dérivée  (D.)  et  nous  donne- 
rons chaque  vers  sous  ces  deux  formes. 

S.  :  4  —  4  —  4.  D.  :  4  —  4  —  2  —  2. 

Marthe  et  Man— e  étaient  ses  sœurs.  —  Marie,  un  jour... 
Marthe  et  Man — e  étaient  ses  sœurs.  —  Man — e,  un  jour... 

S'il  ne  croit  pas^  —  quand  vient  le  soir,  —  il  pleure,  il  crie. 
S'il  ne  croit  pas,  —  quand  vient  le  soir, —  il  pîeu — re,  il  crie. 

Avant  le  Ver — be,  il  a  rugi,  —  sifflé,  henm. 
Avant  le  Ver — be,  il  a  rugi,  —  sifflé,  —  henm. 

S.  :  4  —  4  —  4.  D.  :2  — 2  — 4  — 4. 

Entraient,  donnaient — un  coup  de  dent  —  au  genre  humam. 
Entraient, — donnaient — un  coup  de  de?it  —  au  genre  humain. 

Un  piège  où  ceux  —  qu'il  veut  détrui^-re  iomhGro7it. 
Un  piè—ge  où  ceux  —  qu'il  veut  déirui—re  tomberont, 

S.  :  4  —  4  —  4.  D.  :  1  —  3  —  4  —  4. 

Dit  :  Vorte-glai — ve,  il  est  ainse  ■ —  commodément. 
Dit  :  —  Vorte-glai — ve,  il  est  ainsi  —  commodéinenti 

L'aigle,  qui,  seul,  —  n'avait  pas  ri,  —  dressa  la  ^ete. 
L'ai—g\e,  qui,  seul,  —  n'avait  pas  ri,  —  dressa  la  téte> 
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S.  :  3  — 5  — 4.  D.  :2  — 1— 5  — 4. 

Ils  vont,  vien — nent,  jamais  inyant^  — ^  jamais  lasser. 
Ils  vont^  —  vien — nent,  jamais  îwyant^  —  jamais  lasses. 

S.  :3  — 5  — 4.  D.  :  3  —  1  —  4—4. 

Plus  à'mfants  :  —  neuf  étaient  iomhés;  —  un  avait  fui. 
Plus  di'mfants  :  —  neuf  —  étaient  iomhés;  —  un  avait  fui. 

S.  :3  — 5  — 4.  D.  :  3  — 5  — 2  — 2. 

C'est  Vmal^  —  mais  Final  vaincu,  —  tombé,  flé^r^    . 
C'est  Y'inal^  —  mais  Final  vaincu,  —  tomie,  —  flé^r^". 

Il  se  ven — ge,  il  devient  pen;crs,  —  il  vole,  il  ynent. 
Il  se  ven — ge,  il  devient  pert^er^,  —  il  vo — le,  il  ment. 

S.:  4  — 5  — 3.  .        D.  :1  — 3  — 5  — 3. 

Çà,  le  premzcr  —  qui  monte  à  cheva/,  —  je  le  tuQ. 
Çàj  —  le  premier  —  qui  monte  à  cheval,  —  je  le  tue. 

Et  tout  est  /?— xe,  et  pas  un  coursier  —  ne  se  cabre. 
Et  —  tout  est  fi — xe,  et  pas  un  coursier  —  ne  se  cabre. 

S.  :  5  —  4  —  3.  D.  :  3  — 2-4-3. 

Ladislas,  îurtif,  —  prend  un  couteau  —  sur  la  no/jpe. 
Ladis/a5,  —  furtif,  —  prend  un  couteau  —  sur  la  napi^e, 

S.  :5  — 3-4.  D.  :3  — 2  — 3  — 4. 

Dans  l'azur  des  deux,  —  hors  de  Tom— bre  et  de  ïoubîi. 
Dans  l'azur  —  des  deux,  —  hors  de  Vom — bre  et  de  Voublii 

S.  :  4  —  3-5.  D.  :  1—3  —  3  —  5. 

L'être  est  d'abord  —  moitié  bru—ie  et  moitié  forêt, 
L'ê — tre  est  d'abord  —  moitié  ^ru— te  et  moitié  forêt. 
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S.  :  3  — 6  — 3.  D.  :  3-1  — 5  — 3. 

S'il  revient?  —  disent  Ponce  et  Ramon.  —  Qu'il  revienne. 
S'il  revient?  —  di — sent  Ponce  et  Ra?non.  —  Qu'il  revienne. 

Nous  aurions  pu  facilement  multiplier  les  exemples  ; 
mais  ceux  que  nous  avons  cités  nous  paraissent  suffi- 
sants. Le  dernier  mérite  une  courte  observation.  Nous 
avons  montré  comment  un  accent  rythmique  trouvait 
un  obstacle  à  son  allongement  dans  la  proximité  d'un 
élément  de  six  syllabes.  La  forme  dérivée  vient,  dans 
ce  cas,  fort  heureusement  corriger  ce  défaut  de  la  forme 
simple. 

FORME  SIMPLE 


S'il    re- vient?  di -sent  Pon-ce  et  Ra- mon.       Qu'il  re- vienne. 

FORME   DÉRIVÉE 


^gEgjg^IEB 


.:^-zïi:^:z^: 


-^ 


S'il  re  -  vient?  di  -  sent  Ponce  et  Ramon.  Qu'il  re- vienne. 

En  résumé,  les  vers  romantiques  dans  leurs  formes 
dérivées  ne  concordent  pas,  quant  à  la  distribution  de 
leurs  syllabes,  avec  les  vers  classiques  de  même  portée. 
Le  lecteur  pourra  aisément  s'en  rendre  compte  en  exa- 
minant, dans  chacun  des  vers  précédents,  la  place  oc- 
cupée par  la  sixième  syllabe.  Un  exemple  suffira.  Voici 
un  vers  romantique  de  la  forme  simple  3—5 — 4  : 

Plus  d'infants.  —  Neuf  étaient  tombés;  —  un  avait  fui. 

Nous  allons,  d'une  part,  forcer  ce  vers  à  rentrer  dans  le 
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mode  classique  3—3—2—4,  et,  d'autre  part,  le  disposer 
suivant  la  forme  dérivée  3 — 1—4 — 4,  qui  est  d'ailleurs 
celle  qu'il  prendra  naturellement  ;  et  nous  mettrons  en 
regard  le  rythme  musical  classique  et  le  rythme  musical 
romantique  en  faisant  concorder  les  barres  de  mesure. 


4^::=^ 


=^==?=^ 


Plus  d'in- 


=Î5r=f^; 


i^c-y 


fants.    Neuf  é 


talent 


tom-  Lés;       un    a  -  vait 


f^=^^--=i==M^^=l^ 


:ii— y:=S::-:ii 


fd-v— 


-r^-ir-^-- 


iPlus  d'in -fants. 


Keuf 


é- talent  tom  -  lés:      un    a  -  Tait  fui. 


Ces  deux  vers,  qui  ont  la  même  portée  mélodique  et  qui 
divisent  le  temps  également,  distribuent  différemment 
leurs  syllabes  dans  les  temps  égaux  du  vers.  Ainsi  donc, 
il  n'y  a  aucune  parité  rythmique  entre  un  vers  classique 
et  un  vers  romantique,  même  quand  ils  sont  d'une  égale 
portée  mélodique.  C'est  là  un  phénomène  remarquable 
qui  ajoute  un  trait  nécessaire  au  caractère  de  la  révo- 
lution romantique.  Le  lecteur  doit  mieux  voir  maintenant 
combien  cette  révolution  est  profonde.  Après  un  demi- 
siècle  de  lutte,  le  vers  moderne  a  conquis  la  liberté.  Il 
possède  aujourd'hui  une  richesse  et  une  souplesse  admi- 
rables, une  variété  de  formes  presque  infinie,  une  pleine 
et  forte  sonorité  et  une  rapide  intensité  d'effets.  Mais, 
il  ne  sert  de  rien  de  le  dissimuler,  le  danger  que  peut 
courir  la  poésie  française  naîtra  de  cette  liberté  même. 
La  lecture  d'un  poète  était  jadis  un  délassement  de 
l'esprit.  L'eurythmie  de  l'œuvre  se  communiquait  à 
rame  du  lecteur  qui  se  délectait  de  la  musique  facile  et 
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enchanteresse  des  vers.  Aujourd'hui,  la  poésie  exige 
de  nous,  avant  que  nous  puissions  la  goûter,  un  tra- 
vail préparatoire  souvent  pénible  et  une  véritable  fati- 
gue intellectuelle.  Tout  d'abord  nous  devons  mesurer 
la  portée  des  périodes  rythmiques  et  des  périodes  logi- 
ques, ainsi  que  les  rapports  variables  qui  les  relient, 
déterminer  le  mode  des  vers,  ce  qui  souvent  est  assez 
délicat  par  suite  du  grand  nombre  de  ceux  qui  affectent, 
volontairement  ou  non,  soit  une  forme  pseudo-classi- 
que, soit  une  forme  pseudo-romantique  ;  ensuite  intro- 
duire sans  fausser  la  mesure,  au  milieu  de  vers  clas- 
siques, des  vers  romantiques  de  formes  simples  ou 
dérivées  dans  lesquels  le  rapport  du  nombre  avec  le 
temps  est  essentiellement  différent.  Et  ce  n'est  pas  tout 
encore  :  à  chaque  instant  la  lecture  se  complique  d'en- 
jambements inattendus  qui  agrandissent  soudain  l'ho- 
rizon idéal,  en  même  temps  qu'ils  doublent  la  période 
mélodique.  Tel  est  le  travail  préparatoire,  indispensa- 
ble à  la  lecture  d'un  poème  moderne.  C'est  là  un  véri- 
table déchiffrement ,  toujours  difficile  à  première  vue, 
presque  en  tout  semblable  à  celui  que  nécessiterait 
l'étude  pénétrante  d'une  partition  de  Berlioz.  Or,  un 
pareil  labeur,  une  aussi  pénible  ascension  veut  être  ré- 
compensée par  la  magie  du  spectacle.  Il  faut  que  le  but 
vaille  les  efforts  que  nous  impose  le  poète. 

Le  vers  moderne,  il  faut  le  proclamer  bien  haut,  ne 
souffre  pas  la  médiocrité.  Il  veut  de  puissantes  et  fortes 
pensées,  dont  les  périodes,  sévèrement  arrêtées,  obli- 
gent le  lecteur,  qu'entraîne  la  logique  de  l'idée,  à  sen- 
tir le  rythme  en  même  temps  que  celui-ci  se  développe. 
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Puisqu'on  a  voulu  que  le  rythme  ne  fit  jamais  obstacle 
et  se  prêtât  même  à  toutes  les  formes  de  la  pensée 
humaine,  il  faut  de  toute  évidence  que  celle-ci  ait  des 
contours  certains  et  qu'elle  soit  mise  en  relief  par  une 
juste  distribution  de  la  lumière.  La  clarté  de  l'idée,  telle 
est  la  condition  essentielle  de  la  complexité  rythmique. 

J'ai  cherché  sans  parti  pris  à  découvrir  les  principes 
de  la  révolution  romantique  ;  j'ai  mis  en  évidence  les  lois 
du  vers  moderne,  et  j'ai  fait  un  éloge  mérité  de  la  puis- 
sance des  rythmes  nouveaux.  Mais  je  trahirais  la  vérité 
si  je  n'en  montrais  en  même  temps  le  danger  ;  si  je 
n'osais  dire  que  chez  plus  d'un  poète  moderne  la  ri- 
chesse du  rythme  n'est  parfois  qu'une  vaine  prodiga- 
lité, la  flexibilité  du  vers  une  informe  dislocation  et 
qu'enfin  la  sonorité  des  mots  n'est  trop  souvent  que 
celle  du  vide.  Toute  révolution  aboutit  à  un  déborde- 
ment, si  le  cours  n'en  est  réglé. 

Plus  que  jamais  le  poète  a  besoin  de  maîtriser  son 
ardeur;  il  doit  désormais  posséder  la  connaissance 
scientifique  de  son  art,  et,  s'il  le  croit  le  plus  noble,  le 
croire  aussi  le  plus  difficile.  Il  doit  surtout,  avant  de 
rechercher  des  procédés  étranges  et  inaccoutumés,  exa- 
miner si  Tart  des  maîtres  ne  lui  fournit  pas  des  procédés 
simples  et  sûrs  qui  lui  permettraient  d'atteindre  à  la  toute- 
puissance  des  efTets  qu'il  ambitionne  de  produire.  Le 
meilleur  moyen  d'émouvoir  notre  âme  n'est  pas  de  com- 
mencer par  troubler  notre  intelligence.  Quelques-uns  des 
procédés  employés  par  les  poètes  de  notre  époque  sont 
ou  enfantins  ou  vulgaires  ;  ils  ne  peuvent  réussir  que 
sur  des  esprits  peu  cultivés  et  dont  le  goût  est  à  peine 
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formé;  mais  ils  blessent  et  rebutent  les  esprits  plus 
éclairés  qui  savent  ce  qu'il  y  a  de  séduction,  de  force  in- 
sinuante dans  les  procédés  délicats  des  maîtres.  Ceux-ci, 
en  effet,  ont  des  clefs  mystérieuses  qui  ouvrent  les  âmes. 
Pour  s'emparer  de  nous,  ils  n'usent  que  d'armes  invi- 
sibles, et  ils  nous  séduisent  par  le  charme  irrésistible 
d'un  langage  dont  nous  n'apercevons  même  pas  la  trame 
puissante.  Ce  sont  ces  procédés  secrets  que  le  poète 
devra  s'efforcer  de  pénétrer.  Mais,  pour  se  les  appro- 
prier, il  lui  faudra  une  application  soutenue  et  une 
persévérante  attention.  C'est  un  devoir,  d'ailleurs,  pour 
la  critique  d'aider  le  poète  dans  cette  longue  et  difficile 
étude,  de  l'introduire  dans  la  connaissance  scientifique 
d'un  art  qui  est  l'expression  la  plus  élevée  de  la  pensée. 
Nous  allons  donc  entrer  plus  avant  encore  dans  la 
connaissance  de  la  versification  française;  et,  après 
avoir  étudié  les  rapports  des  sons  du  langage  au  temps 
et  aux  moments  égaux  dans  lesquels  ils  se  décompo- 
sent, nous  allons  étudier  les  sons  en  eux-mêmes  et 
montrer,  si  ce  n'est  expliquer,  les  rapports  des  mots  et 
des  éléments  dont  ils  sont  formés  avec  les  idées  qu'ils 
représentent  et  avec  les  sentiments  qu'ils  transmet- 
tent. 


CHAPITRE  XI 


DE     L  ALLITERATION 


J'aborde,  dans  ce  chapitre  et  dans  le  suivant,  un  sujet 
extrêmement  complexe  et  d'une  délicatesse  infinie.  La 
science  ne  nous  offre  malheureusement  ici,  malgré  les 
beaux  travaux  de  notre  siècle  sur  l'acoustique,  qu'un 
secours  bien  précaire,  à  peine  un  commencement  d'in- 
formations précises.  Si  nous  savons  quelle  est  la  nature 
de  la  voyelle  et  comment  elle  se  forme,  tout  est  encore 
obscur  sur  la  nature  des  consonnes.  Les  savants  n'ont 
pu  encore  se  mettre  d'accord  sur  leur  mode  de  forma- 
tion; et  leur  classement  offre  des  difficultés  jusqu'ici 
insurmontables.  Les  limites  qui  séparent  les  voyelles  des 
consonnes  sont  indécises  ;  elles  varient  d'un  peuple  à 
un  autre.  Chaque  race  ne  fait  usage  que  d'un  certain 
nombre  des  sons  innombrables  qui  composent  le  clavier 
vocal  de  l'être  humain  et  se  sert  en  quelque  sorte  d'une 
gamme  particulière,  dans  laquelle  chaque  note  est  dans 
une  certaine  relation  avec  les  autres.  Rechercher  les 
raisons  qui  assemblent  telles  lettres  pour  exprimer 
telle  idée,  qui,  par  la  modification  d'une  lettre,  plient 
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les  mots  à  des  sens  divers,  etc.,  c'est  un  problème  si 
compliqué  qu'on  n'entrevoit  môme  pas  par  quelle  mé- 
thode on  pourrait  utilement  en  conduire  l'étude.  Je  ne 
me  hasarderai  pas  à  traiter  un  aussi  vaste  sujet;  il 
me  suffira  de  déterminer  dans  cet  espace  inconnu  quel- 
ques points  de  repère,  qui  serviront  à  d'autres  à  s'aven- 
turer plus  avant  dans  un  monde  dont  on  n'aperçoit 
pas,  dont  on  ne  conçoit  pas  les  limites. 

En  quoi  consiste  le  travail  poétique  ?  J'écarte  natu- 
rellement tout  ce  qui  a  trait  à  la  conception  de  l'œuvre 
et  au  développement  intellectuel  de  la  pensée,  je  ne 
parle  ici  que  de  versification.  De  même  que  les  idées 
s'accordent  entre  elles,  de  même  les  sons  doivent  s'ac- 
corder entre  eux  et  avec  les  idées.  Mais  quelles  sont  les 
lois  qui  régissent  la  formation  de  ces  accords  ?  Nous 
les  ignorons.  Nous  ne  pouvons  que  constater  d'une  fa- 
çon très  sommaire  et  très  vague  la  marche  générale  du 
phénomène.  Une  pensée  se  forme  en  nous  ;  nous  lui 
donnons  en  quelque  sorte  un  corps  au  moyen  des  sons 
du  langage,  et  notre  voix  projette  dans  notre  oreille  ces 
combinaisons  sonores,  qui  déterminent  en  nous  une 
série  de  sensations  acoustiques  qui  retournent  dans  le 
centre  intellectuel  de  notre  être,  où  les  idées  et  les  sen- 
timents associent  et  désassocient  tour  à  tour  leurs  élé- 
ments simples.  Le  travail  poétique  semble  donc  con- 
sister en  une  suite  d'essais  plus  ou  moins  nombreux. 
Par  l'intermédiaire  de  notre  oreille,  nous  faisons  subir 
à  différentes  combinaisons  du  langage  une  série  d'é- 
preuves, jusqu'à  ce  que  les  sentiments  que  fait  naître 
en  nous  tel  groupe  de  sons  nous  paraissent  s'accor- 
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der  avec  la  pensée  que  ce  même  groupe  représente. 

Comme  on  le  voit,  j'ai  réduit  le  phénomène  à  ses 
plus  simples  linéaments.  Le  poète  cherche  donc  con- 
stamment le  rapport  du  son  avec  la  pensée.  Il  y  a  sans 
nul  doute  des  lois  certaines  et  mathématiques  qui  les 
régissent;  mais  elles  nous  échappent  à  peu  près  com- 
plètement. L'homme  est  obligé  de  se  contenter  d'une 
approximation  qui  suffit  à  son  organisation  impar- 
faite. Il  n'agit  pas  autrement  d'ailleurs  en  musique, 
en  peinture  ou  même  dans  les  sciences  dites  exactes. 
Ainsi,  c'est  par  l'intermédiaire  de  sa  propre  oreille  que 
le  poète  parvient  à  déterminer  cet  accord  plus  ou  moins 
parfait  du  son  et  de  la  pensée,  qui  doit,  en  passant 
ensuite  par  l'oreille  de  ses  semblables,  reformer  dans 
le  lieu  mystérieux  de  leur  être  les  sentiments  et  les 
idées  qui  l'ont  inspiré.  L'oreille  est  en  quelque  sorte  la 
pierre  de  touche  sur  laquelle  nous  éprouvons  le  lan- 
gage; et  le  travail  poétique  doit  être  regardé  comme 
une  opération  en  grande  partie  empirique. 

Un  vers  est  une  combinaison  sonore,  représentative 
d'une  combinaison  idéale.  Quel  que  soit  le  moment, 
dans  l'espace  et  dans  le  temps,  où  cette  combinaison  se 
reformera  sur  la  bouche  des  hommes,  elle  réintégrera 
en  même  temps  dans  leur  cerveau  la  même  combinaison 
idéale.  C'est  ainsi  que  des  milliers  d'années  peuvent 
tomber  dans  le  gouffre  du  passé  sans  entraîner  avec 
elles,  sans  anéantir  la  pensée  d'un  Homère  ou  d'un 
Virgile.  Quelques  signes,  et  à  leur  défaut  la  tradition 
orale,  suffisent  pour  transmettre  jusqu'à  la  fin  des  âges 
les  conceptions  des  poètes.  Seulement,  comme  le  son, 
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la  pensée  a  ses  harmoniques;  et  quelquefois,  après  des 
siècles  écoulés,  le  môme  son,  en  reformant  la  môme 
pensée  dans  l'esprit  humain,  qui  est  une  résonnateur 
variable,  donne  au  plus  faible  harmonique  d'un  vers 
antique  une  ampleur  qui  éveille  un  sentiment  actuelle- 
ment puissant,  là  où  jadis  l'homme  n'éprouvait  qu'une 
sensation  fugitive  et  lointaine. 

Si  le  vers  est  une  combinaison  sonore  représentative 
d'une  combinaison  idéale,  on  peut  donc  dire  que  la  loi 
qui  règle  les  rapports  des  sons  partiels  entre  eux  est 
dans  la  dépendance  immédiate  de  celle  qui  règle  les 
rapports  des  idées  partielles  entre  elles.  Mais  jusqu'à 
présent  on  n'a  pas  pénétré  jusqu'aux  lois  qui  président 
à  cette  coordination.  Cependant  on  peut  souvent  con- 
stater que  le  mot  générateur  de  l'idée,  qui,  la  plupart 
du  temps,  est  avec  elle  dans  un  rapport  préhistorique- 
ment  déterminé,  devient  à  son  tour,  au  moyen  de  ses 
éléments  phoniques,  le  générateur  sonore  du  vers  et 
soumet  tous  les  mots  secondaires  qui  l'accompagnent  à 
une  sorte  de  vassalité  tonique.  Jusqu'ici  on  ne  s'est  at- 
taché qu'à  l'harmonie  imitative,  représentative  de  sen- 
sations physiques  ;  lorsque,  par  exemple,  les  éléments 
phoniques  du  mot  grincer  se  répercutent  dans  les  élé- 
ments phoniques  des  autres  mots  du  vers,  on  dit 
qu'il  est  imitatif.  L'harmonie  imitative  ne  fait  ainsi  que 
mettre  en  lumière  les  faits  les  plus  saillants,  les  plus 
simples  et  pour  ainsi  dire  les  plus  grossiers  du  phéno- 
mène général  qui  nous  occupe. 

En  ce  qui  touche  à  l'harmonie  du  langage,  les  traités 
de  versification  se  bornent  à  recommander  aux  poètes 
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d'éviter  la  succession  de  plusieurs  consonnes  rudes,  la 
répétition  de  la  même  lettre  dans  une  suite  de  mots,  le 
rapprochement  des  mêmes  consonances ,  la  parité  des 
sons-voyelles  entre  la  rime  et  les  finales  des  autres 
mots  du  vers,  etc.  Or,  ces  règles  prohibitives  ne  parais- 
sent pas  avoir  été  établies  sur  une  juste  observation 
des  faits.  Avant  de  s'y  conformer,  il  serait  bon  de  s'as- 
surer si  elles  ne  sont  pas  précisément  destructives  du 
rythme  et  de  l'harmonie.  La  première  règle,  celle  qui  a 
trait  aux  consonnes  rudes,  est  trop  vague  pour  avoir  une 
grande  portée.  Il  est  certain  qu'un  sentiment  très  doux 
s'exprimera  fort  mal  au  moyen  de  mots  à  articulations 
dures.  Quant  aux  autres  règles,  elles  sont  à  nos  yeux 
la  négation  de  la  poésie  elle-même,  qui  est  fondée  tout 
entière,  comme  nous  le  verrons,  sur  l'allitération  et 
sur  l'assonance.  Dans  Racine,  le  poète  français  qui  a 
possédé  l'oreille  la  plus  délicate,  dix  vers  sur  cent  à 
peine  se  conforment  aux  règles  prohibitives  formulées 
par  les  traités  de  versification. 

La  plupart  du  temps,  les  phénomènes  d'allitération 
et  d'assonance  échappent  à  l'auditeur,  qui  jouit  d'un 
beau  vers  sans  analyser  le  plaisir  qu'il  éprouve.  Dans 
le  langage  ordinaire  des  hommes,  ces  mêmes  phéno- 
mènes se  produisent  d'ailleurs  à  chaque  instant,  sans 
qu'ils  soient  la  conséquence  de  combinaisons  réfléchies. 
Habitués  que  nous  sommes  à  nous  entendre  parler, 
nous  ne  portons  qu'une  attention  distraite  à  la  dépen- 
dance dans  laquelle  notre  oreille  tient  notre  parole,  la 
corrigeant,  l'avertissant  et  la  ramenant  sans  cesse  aux 
lois  générales  de  l'harmonie  des  sons,  qui  souvent  s'ac- 
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cordent  avec  la  tendance  qu'a  notre  organe  à  déployer 
le  moins  d'elîort  musculaire  pour  s'approcher  ou  pour 
s'éloigner  d'un  son  donné.  C'est  pourquoi  dans  toutes 
les  langues  les  articulations,  soit  simples,  soit  doubles, 
ont  les  unes  pour  les  autres  de  l'attraction  ou  de  la  ré- 
pulsion. Mais  le  travail  rapide  et  sommaire  auquel  nous 
nous  livrons  négligemment  quand  nous  parlons  devient 
d'une  extrême  délicatesse  et  d'une  très  grande  diffi- 
culté quand  il  se  concentre  sur  un  vers.  Il  faudrait  à 
peine  quelques  jours  pour  écrire  les  deux  mille  vers 
d'une  tragédie,  s'il  ne  s'agissait  que  de  compter  des 
syllabes;  il  fallait  à  Racine  un  an  de  travail  assidu  pour 
arriver  à  satisfaire  son  oreille,  dont  la  délicatesse  faisait 
la  sévérité. 

Le  langage  est  une  suite  de  sons  que  l'homme  a 
réussi  à  fixer  au  moyen  de  deux  sortes  de  signes,  les 
consonnes  et  les  voyelles.  Nous  supposons  naturelle- 
ment au  lecteur  la  connaissance  grammaticale  et  phi- 
lologique du  sujet,  bien  qu'il  contienne  encore  une 
infinité  de  points  obscurs,  et  nous  arrivons  immé- 
diatement à  l'emploi  des  consonnes  et  des  voyelles  dans 
la  versification.  A  un  point  de  vue  général,  si  nous  com- 
parions la  poésie  à  l'architecture ,  on  pourrait  dire  que 
les  consonnes  représentent  la  charpente  de  l'édifice  et 
les  membrures  qui  en  relient  toutes  les  parties,  tandis 
que  les  voyelles  semblent  les  brillantes  métopes  de  la 
frise.  Si  c'est  dans  la  peinture  que  nous  cherchons 
des  termes  de  comparaison,  les  consonnes  seront  les 
formes  qui  concourent  à  une  même  action,  sur  le  même 
plan  ou  sur  des  plans  différents,  tandis  que  les  voyelles 
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seront  les  couleurs  s'harmonisant  les  unes  avec  les  au- 
tres pour  produire  un  effet  puissant  par  l'unité  et  par 
la  variété.  La  poésie  procède  comme  ces  deux  arts, 
au  moyen  de  rappels  ou  d'oppositions  de  lignes,  de 
formes  et  de  tons;  elle  emploie  une  symétrie  tantôt 
simple,  tantôt  complexe  ;  elle  choisit  son  point  de  vue 
tantôt  au  centre,  tantôt  à  l'extrémité  du  vers,  et  elle  y 
dirige  toutes  les  lignes;  parfois  elle  prend  deux  points 
de  vue,  vers  lesquels  se  partagent  en  s'y  inclinant  toutes 
les  articulations.  A  ce  dessin  vient  s'ajouter  la  colora- 
tion des  voyelles,  dont  les  unes  sont  fortes,  vibrantes, 
éclatantes,  les  autres  douces,  à  demi  éteintes,  toutes 
se  disposant  en  séries  d'accord  pour  l'oreille,  comme  les 
couleurs  pour  les  yeux.  De  môme  en  musique,  en  dehors 
de  la  note  proprement  dite  qui  correspond  à  la  voyelle, 
la  façon  dont  cette  note  est  attaquée  modifie,  comme 
nos  consonnes,  l'effet  qu'elle  produit  sur  notre  oreille. 
Ici  elle  est  formée  par  le  souffle ,  ici  par  le  doigt  qui 
pince  la  corde,  là  par  l'archet  qui  la  fait  vibrer  par 
frottement,  etc.  Tel  son  est  étouffé  comme  par  une  na- 
sale, tel  autre  prolonge,  au  contraire,  ses  vibrations  ; 
tous  enfui  produisent  des  effets  divers  selon  la  pression 
différente  du  doigt  sur  la  corde.  Ainsi  tous  les  arts , 
quoique  se  servant  de  procédés  différents,  se  proposent 
des  buts  identiques. 

Dans  la  construction  d'un  vers,  le  poète  a  donc,  outre 
le  rythme  numérique  et  prosodique,  à  se  préoccuper 
non  seulement  des  sons  eux-mêmes  représentés  par  les 
voyelles,  mais  encore  des  consonnes  qui  frappent  celles-ci 
ou  qui  les  prolongent.  Les  deux  phénomènes  d'allitéra- 
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lion  et  d'assonance  sont  en  fait  inséparables,  puisque 
nos  mots  sont  composés  de  consonnes  et  de  voyelles; 
nous  devons  cependant  les  disjoindre  pour  les  étudier 
séparément.  Pour  cette  double  démonstration,  qui  de- 
mande un  assez  grand  déploiement  d'exemples,  je 
n'aurais  que  l'embarras  du  choix  ;  mais,  en  prenant  un 
certain  nombre  d'exemples  dans  Corneille,  dans  Boi- 
leau,  dans  Molière,  dans  Racine,  etc. ,  je  ne  prouverais 
rien,  si  ce  n'est  que  ces  faits  d'allitération  et  d'asso- 
nance peuvent  se  produire  accidentellement.  Je  restreins 
donc  immédiatement  le  cercle  de  mes  exemples  ;  je  les 
prendrai  tous  dans  le  premier  acte  de  Phèdre  et  dans 
les  premières  pages  de  la  pièce  intitulée  le  Satyre  ^ 
dans  la  Légende  des  siècles.  De  la  sorte,  on  ne  pourra 
considérer  ces  faits  comme  isolés  et  accidentels.  Ce 
double  phénomène  s'imposera,  dès  lors,  à  l'attention 
des  poètes  ;  et  la  démonstration  éclairera  sans  doute  et 
aidera  leurs  efforts,  en  mettant  en  pleine  lumière  le 
double  but  qu'ils  doivent  se  proposer  d'atteindre.  Au 
surplus,  après  avoir  fourni  la  démonstration  au  moyen 
de  Phèdre  et  du  Satyre,  j'ajouterai  pour  la  satisfaction 
du  lecteur  une  série  d'autres  exemples  pris,  çà  et  là, 
dans  les  tragédies  de  Racine  et  dans  les  poèmes  de  la 
Légende  des  siècles. 

Chaque  vers  est  construit  suivant  une  double  combi- 
naison d'allitérations  et  d'assonances  ;  toutefois,  dans 
les  uns  l'allitération  dominera ,  tandis  que  dans  les  au- 
tres ce  sera  l'assonance.  Nous  commençons  par  l'alli- 
tération; mais,  pour  faire  sentir  le  double  courant 
allitérant  et  assenant,  nous  relèverons  dans  un  ou  deux 
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exemples  quelques  cas  d'assonance.  Nous  ne  pouvons 
pas,  comme  nous  l'avons  fait  pour  les  rythmes  géné- 
raux ,  passer  successivement  en  revue  tous  les  cas 
possibles  d'allitération  et  les  classer  suivant  des  for- 
mules déterminées  d'avance.  Vingt-cinq  signes,  réunis 
diversement  pour  former  des  syllabes  et  des  mots  et 
entrer  dans  la  construction  d'un  vers,  donneraient  un 
nombre  incommensurable  de  combinaisons.  Nous  ne 
pouvons  pas  non  plus  songer  à  accompagner  d'une 
analyse  les  trois  cent  soixante-six  vers  qui  composent 
le  premier  acte  de  Phèdre.  Nous  nous  contenterons  de 
prendre  çà  et  là  quelques  groupes  de  vers  et  d'appuyer 
d'observations  les  faits  les  plus  saillants.  Nous  aurons 
soin  d'être  extrêmement  sobre  de  réflexions  en  ce  qui 
touche  au  caractère  psychologique  des  lettres,  des  syl- 
labes et  des  mots. 

Je  commence  simplement  en  prenant  pour  exemples 
les  premiers  vers  qu'Ilippolyte  prononce  en  entrant  en 
scène.  Je  ne  crois  pas  utile  d'indiquer  les  accents 
rythmiques  ;  mais  tous  les  groupes  assenants  sont  en 
italique,  et  les  consonnes  allitérantes  en  capitales  d'ita- 
lique. D'ailleurs,  les  éléments  rythmiques  sont  sépa- 
rés par  un  tiret.  Le  lecteur  distinguera  ainsi  les  con- 
sonnes allitérées  qui  frappent  les  syllabes  rythmiques. 

Le  Dessein — en  estPiîis: — jePajRs,  —  cheJR  TTiéiîamène, 


Le  premier  accent  rythmique  se  pose  sur  un  i  éteint 
par  la  nasale;  au  second,  qui  est  celui  de  l'hémistiche, 
la  voix,  en  vibrant,  se  porte  sur  \H  éclairci  par  la  dis- 
parition de  la  nasale,  sur  Vi  qui  marque  toujours  un 
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mouvement  d'une  certaine  intensité.  De  là  la  voix  se 
dilate  aisément  sur  Va,  qui  est  le  son  éclatant  par  excel- 
lence. Enfin  le  vers  se  résout  sur  un  ê  grave  et  ouvert, 
note  que  recherche  tout  sentiment  impératif,  démon- 
stratif ou  résolutif. 

Le  système  d'allitération  est  remarquable.  La  dentale 
douce  d,  qui  attaque  le  mot  dominant  du  premier  élé- 
ment rythmique,  correspond  à  la  dentale  forte  l  du  qua- 
trième élément.  Cette  sorte  d'allitération  est  dite  faible . 
Les  mots  Pris  et  Pars  nous  fournissent,  au  contraire, 
l'exemple  d'une  allitération  forte  ;  les  deux  syllabes 
rythmiques  sont  frappées  de  la  labiale  forte  j!?.  Ainsi  ce 
vers  nous  offre  deux  allitérations,  dont  l'une  enveloppe 
en  quelque  sorte  l'autre  ;  c'est  un  fait  qui  se  produit 
très  fréquemment.  On  remarquera  encore  l'allitéra- 
tion finale  de  Vr  \{paRs,  cheR),  enveloppée  par  l'alli- 
tération initiale  de  la  même  lettre  {pRis,  ThèRamène). 
Un  grand  nombre  de  vers  renferment  comme  celui-ci 
plusieurs  lettres  allitérantes  ;  d'autres  allitèrent  deux, 
trois,  quatre  et  cinq  fois  la  même  lettre.  En  outre,  les 
allitérations,  quand  elles  sont  multiples  et  portent  sur 
plusieurs  lettres,  peuvent  être  suivies,  croisées  ou  em- 
brassées. Voici,  dans  le  /S'(3^^yr^,  quelques  exemples 
d'allitérations  simples  : 

Dans  le  grand  bois  —  5auva — ge,  au  pied  —  du  mont  5acré* 

SournoiSj  —  pour  se  jeTer  —  sur  el— le  il  profitait 

Du  moment — où  la  nym — phe  à  l'heu — re  où  Tout  se  tait..* 

Gomme  une  étoi — le  ayant  la  For — me  d'une  Femme* 

QuoiOlTà  pei — ne  fùt-il  —  au  seuil  —  de  la  Caverne. 

On  voyait  —  chauds  encor  —  Fumer  —  les  Fers  de  lancesi 
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Si  le  grain  —  pouvait  voir  —  la  Meu. — le  prête  à  Moudre. 
Son  pied  Fourchu  —  Faisait  des  trous  —  dans  la  lumière. 
Etaient  gloi— iîe  aux  Cadmus  —  et  Roue  —  aux  Ixions. 
La  radieu — se  Paix  —  naissait  —  de  son  rePos. 
Filaient  leur  toi— le  au  Fond  —  de  sa  pensé — e  obscure. 
En  souvenir  —  des  Prés,  —  Peints  —  sur  les  blanches  voiles. 
Leva  la  tê — te  et  Dit  :  —  «  Quel  cri — me  font-ils  Donc. 
Si  for— te,  qu'elle  osa  —  ilfé— me  aller  jusqu'aux  infuses. 
Vulcain  Dansait;  —  Pluton  —  Disait  —  des  choses  telles. 
Aux  mille  Pecs  —  Péants  —  dans  —  la  profondeur  noire, 
Regar— de  la  Forêt  —  Formida — ble  manger. 
Gomment  —  Filtre  la  sour — ce  et  Flam— be  le  cratère. 

Dans  ces  vers,  le  lecteur  pourra  découvrir  plusieurs 
autres  allitérations  que  nous  n'avons  pas  relevées.  Voici 
maintenant  une  suite  d'allitérations  triples  et  quadru- 
ples : 

Un  saTV — re  habitait  —  l'Olym— pe  reTîré. 

Per5on — ne  ne  «Savait  —  le  nom  —  de  Ce  maroufle. 

De  la  Forêt  —  proFon— de  il  était  —  l'amant  Fauve. 

Son  œil  Lascif  —  errait  —  La  nuit  —  comme  une  fLamme. 

Il  couFait  —  d'une  ten — dre  et  Vas — te  conVoitise. 

Si  l'eau  —  il/urifurait  :  «  J'ai — Me\  »  il  la  prenait  —  au  Moi, 

Et  5aiiSis5ait  —  l'ondé — e  en  fui — te  Sous  leS  herbes. 

Allant  remPLir  —  leur  ur — ne  à  la  PLui — e  avaient  Peur. 

Il  médirait —  avec  THémïs  —  dans  sa  poiTrine. 

Une  Heu — re  qui  pas5^ait  —  avec  —  *Son  *Sablier. 

Il  chanta  '—  calme  et  Trïs—Te,  Alors  —  sur  le  Taygète, 

Le  safy — re  chanTa  —  la  Tev—re  monsrrueuse. 

Sur  l'Hymè — Te,  l'Autan  —  tumultueux  —  Tourmente^ 

Le  5aty— re  Semblait  —  dans  l'abî — me  «Songer. 

Nous  fournirons  enfin  quelques  exemples  d'allitéra- 
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lions  suivies,  croisées  ou  mêlées,  portant  sur  plusieurs 
lettres  : 

Ne  le  connaissait  Point  —  Ni  VesPer  —  Ni  l'aurore. 
Qui  jouait  —  De  la  Flù. — te  au  Fond  —  Du  CrôpusCule. 
Les  riyiè — res  QUi  n'ont  —  QU'un  Voi — le  de  Vapeur. 
Et  5"enfuit  —  et  5'alla  —  Plain— dre  dans  l'EmPyrée. 
i5Lancs  —  ils  appaiîaissaient  —  formiDa — ^Les  D'aujRore. 
Reposait  —  ifolleilfent  —  iVu — e  et  suriVaturelle. 
Ajoutât  —  des  Clous  D'or  -—  à  sa  Con—QUe  D'ébène. 
Le  TonNeR—re  n'y  put  TeNïR  ;  —  il  éclara. 
Les  immorre/s  —  Penchés  —  ParlaienT —  aux  immorre/les. 

Nous  revenons  à  la  P/ièdre  de  Racine,  et  nous  pas- 
sons au,  second  vers  : 

Et  quit — te  le  séjour  —  de  l'aima— ble  Trézène. 

Ce  vers  est  surtout  remarquable  par  les  assonances  et 
par  la  modulation  de  la  voix  qui  va  successivement  se 
poser  sur  les  voyelles  i,  oîc,  a,  è,  en  passant  toujours 
dans  chaque  élément  rytlimique  par  le  son  è,  trois  fois 
précédé  d'une  syllabe  muette.  Continuons  en  laissant 
momentanément  de  côté  tout  ce  qui  a  rapport  aux  asso- 
nances : 

Dans  le  Dou — Tq  mortel  —  Dont  —  je  suis  agi  Té. 

Ce  vers  contient  un  exemple  très  curieux  d'une  double 
allitération  croisée,  consistant  dans  le  redoublement 
du  d,  et  dans  celui  du  t.  En  outre,  ces  deux  allitéra- 
tions fortes  forment  entre  elles  une  nouvelle  allitéra- 
tion faible,  opposant  la  dentale  forte  ^  à  la  dentale  fai- 
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ble  d.  Dans  les  mots  DonTe  morTel  Dont,  rallitération 
faible  enveloppe  l'allitération  forte,  tandis  que  la  fin  du 
vers,  morTel  Dont  je  suis  agiTè,  nous  offre  ce  cas  par- 
ticulier d'une  consonne  faible  d  occupant  le  centre  de 
l'allitération  de  la  forte  t. 

Je  comifence  —  à  rougir  —  de  if  on  —  oisiveté. 

Le  sentiment  d'agitation,  si  énergiquement  exprimé  dans 
le  vers  précédent  par  l'accumulation  des  dentales,  fait 
place  à  un  sentiment  de  honte  qui  se  traduit  ici  par 
un  assourdissement  de  la  voix,  obtenu  au  moyen  des 
voyelles  nasales  en  et  on  qu'attaque  mollement  la  na-- 
sale  liquide  m  allitérée.  Les  deux  lettres  allitérées  se 
trouvent  séparées  par  la  liquide  orale  r,  qui  fait  vibrer 
l'accent  rythmique  placé  sur  Xi,  signe  représentatif 
d'un  mouvement  interne  ou  externe  intense.  ^^, 

DePuis  —  Plus  De  six  mois  —  éloigné  —  De  mon  Père. 

Nouvel  exemple  d'une  double  allitération  sur  la  dentale 
faible  d  et  sur  la  labiale  forte  ^.  Remarquez  à  la  fin  du 
vers  le  rappel  des  deux  lettres  allitérées  d  et  ^. 

J'igno— iîe  le  DesTln  —  D'une  Te— re  si  chèiîe. 
J'igno — re  jusQf/'aux  lieux  —  QU\  le  peu — vent  Cacher. 

Hippolyte,  voulant  appuyer  sur  les  raisons  qui  le  déter- 
minent, emploie  la  répétition  en  commençant  chacun  de 
ces  deux  derniers  vers  par  j'ignore,  et  il  frappe  nette- 
ment les  mots  qui  expriment  sa  pensée,  dans  l'avant- 
dernier  vers  par  des  dentales,  et  dans  le  dernier  par 
la  gutturale  forte. 
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Nous  ne  pouvons  continuer  cette  analyse,  bien  que 
nous  ayons  soin  de  la  restreindre  aux  faits  principaux 
et  que  nous  omettions  nombre  d'observations  impor- 
tantes; il  nous  faudrait  un  volume  pour  étudier  le  pre- 
mier acte  de  Phèdre,  Nous  courons  donc  rapidement 
sur  le  texte,  en  relevant  seulement  les  allitérations  les 
plus  remarquables  ;  et,  à  moins  de  cas  absolument  nou- 
veaux, je  m'abstiendrai  de  réflexions.  Je  laisserai  au  lec- 
teur le  soin  et  le  plaisir  d'étudier  ces  allitérations  et  de 
chercher  le  rapport  du  son  à  la  pensée. 

J'ai  CowRu  —  les  deux  mejRs  —  que  sépa — Rq  Coiîinthe;... 
J'ai  visiTV  —  l'Eli— De  et^  laissant  —  le  TVnare, 
Passé  —  jusOf7'à  la  me/l  —  qui  vit  tombe/î  —  ICare. 
Sur  0^^^  espoir — nouveau,  —  dans  Qf/e/^  heureux  —  Climats, 
Croyez- Fous  —  jOécouFrir  —  la  Tra— Ce  De  Sq%  pas? 
QUi  Sait  mê — me,  QUiSait  —  Si  le  roi  —  votre  père 
Veut  —  que  de  Son  ab^Sen—  Ce  on  Sa. — che  le  mystère. 

Ce  passage  renferme  plusieurs  allitérations  excessive- 
ment curieuses.  Qu'on  veuille  bien  le  remarquer,  je 
n'ai  encore  pris  mes  exemples  que  dans  les  dix-huit 
premiers  vers.  Je  saute  plus  loin  : 

Toi  —  QUI  Connais  mon  Cœur — dePuis  —  Qf/ejeresPire, 
Des  sentiments  —  D'un  cœur  —  Si  fier,  —  Si  DéDaigneux, 
Peux- ru  —  me  DemanDer  —  le  Désaveu  —  honteux? 

Et  plus  loin,  à  la  fin  du  discours  d'Hippolyte  : 

Mon  Pè—Re  la  réPiîou— ve  et  Par  des  lois  —  sévèiîes 
Il  Défend  —  De  Donner  —  Des  neveux  —  à  ses  frères  ; 
D'une  Jl— ge  Coupa— ble  il  Craint —  un  rejeTon. 
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A  la  fin  de  la  scène,  dans  la  réplique  de  Théramène  : 

On  vous  Voit  — moins  sou  Yent,  —  orgueilleux — et  sauTage, 
jTanrôt  —  faiiîe  voleiî  —  un  chai?  — -  sui?  le  iîivage, 
Tan  rôt  —  saVant  dans  l'art  —  par  Neptu — ne  in  Venté... 

Le  lecteur  a  déjà  dû  remarquer  que  l'allitération  n'était 
pas  toujours  réduite  à  des  consonnes,  mais  comprenait 
parfois  l'assonance,  comme  dans  le  dernier  vers  cité. 
Un  peu  plus  loin,  dans  la  seconde  scène,  après  ce  vers 
si  remarquablement  construit  sur  quatre  m  allitérées  : 

Elle  Meurt  —  dans  Mes  bras  —  d'un  iltfal  —  qu'elle  Me  cache, 

nous  trouvons  encore  cette  allitération  assenante  : 

M'ordon — ne  Toutefois  —  d'écarter  —  Tout  le  monde. 

En  voici  d'autres  exemples  dans  la  scène  troisième,  où 
l'allitération  s'étend  jusqu'à  des  groupes  de  mots  : 

Ah  1  —  s'il  vous  faut  Rougir,  —  Rougissez  —  d'un  silence. 
Rebel — le  à  Tous  nos  So'ms  —  ^Sour— -de  à  Tous  nos  discours. 

Ces  allitérations  assenantes  sont  très  fréquentes;  en 
voici  quelques  exemples  divers  pris  dans  Victor  Hugo  ; 

Entre  La  Zo — ne  obscu — re  et  La  Zo— ne  enflammée. 
De  per — les,  De  saphirs,  —  D'onyx,  —  De  diamants. 
Ces  hauteurs,  —  Ces  splendeurs, —  Ces  chevaux— de  l'aurore. 
L'enfant  cruel — Sans  pleurs —  Sans  remords — Sans  pardon. 
Alors  —  on  se  pâil/a;  —  Mars  —  embrassa  Mnerve. 
Gueux,  —  Tu  vas  nous  CHanter—  Ton  CHant—de  bête  fauve. 
Et  se  Mit  —  à  Cffanter  -  un  CHant  —  jl/ystérieux. 
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Citons  encore,  en  revenant  à  Phèdre,  un  passage  de  la 
troisième  scène,  qui  présente  plusieurs  exemples  re- 
marquables d'allitérations  assenantes  : 

Vous  trahissez  —  enF'va  —  vos  ewFants  —  malheureux, 
Que  —  vous  Précipitez  —  sous  un  \ouG  —  riGowreux. 
SonGez  —  qu'un  même  Jou-R — LeuR  RawlRa — LeuR  mèJRe 
Et  Rendra  —  L'espéiîan — ce  au  fils  —  de  UéiRangère. 

Le  second  de  ces  vers  nous  fournit  un  exemple  fort  cu- 
rieux d'allitération  assenante  renversée  {ou^,  gou),  et 
le  troisième  un  exemple  d'allitération  assenante  rétro- 
grade {Leur  RaviRa  Leur). 

Nous  sommes  bien  loin  d'épuiser  le  premier  acte  de 
Phèdre,  et  les  cinq  actes  nous  fourniraient  plusieurs 
centaines  d'exemples.  Il  en  serait  de  même  de  toute 
autre  tragédie  de  Racine,  et  de  toutes  les  pièces  de  la 
Légende  des  siècles.  Voici  une  suite  d'exemples  pris  çà 
et  là  dans  Racine  et  dans  Victor  Hugo.  Nous  évitons  de 
citer  les  vers  où  déjà  on  avait  reconnu  des  exemples 
d'harmonie  imitative  : 

Je  ilfourrai,  —  Jlfais  au  il/oins  — •  ilfa  ilfort —  Mq  vengera. 
A  Pei— ne  Parle-^-on  —  de  la  Tris— Te  OcjTavie. 
Qf/'impor— te  QUq  César  —  Continu— e  à  nous  Croire. 
Mon  nomPeut-ê — tre  aura — Plus  de  Poids — qu'il  ne  Pense. 
Ah  !  NarCis— 5e,  tu  S'ais  —  S\  —  de  la  -Servitude. 
J'ai  YouLu  —  Lui  ParLer  —  et  ma  Voix  —  s'est  Perdue. 
J'aimais  —  jusj^f/'à  ses  pleurs  —  QUe  je  faisais  —  Couler. 
Juni — e  a  Pu  le  Plain — dre  et  Partager  —  ses  Peines. 
Des  Por — tes  du  Palais  —  elle  sort  —  éPerdue. 
iliais  ce  Mé — Mq  Aili/urat  —  ne  Mq  proil/it  —  jail/ais. 
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Bajazet,  -—  il  est  vrai,  —  m'a  Tout  îaiT —  oublier. 
Mais  Fidè — le ,  mais  i^ier  —  et  me — me  un  peu  Farouche. 
Je  ne  Prends  Point — Pour  ju — ge  un  Peu— Pie  téméraire. 
Que  Des  chiens  —  Dévorants  —  se  DispuraienT— en^re  eux. 
Ge  même  enfant  —  Toujours  —  Tout  PrèT —  à  me  Percer. 
Que  Pi?ésa — Ge,  Mathan,  —  ce  Piîodi — Gc  incroyable? 
Pourquoi  —  vous  Pressez-vous  —  de  réPon — dre  Pour  lui? 
Au  DeLà  —  De  ce  Lieu  —  garDez-Yous  —  D'aVancer.    R. 

Omer,  —  le  Puissant  PRè — tre,  aux  Piîophè — tes  Pareil. 
Et  les  peu — pies  D'agards  —  qui  ^ur — lent  dans  les  bois. 
Gomme  -Si  —  dans  les  Cieux  —  Cette  clarté  —  Savait. 
Une  PLê— me  PLancheur  —  Dai— gne  les  Pyrénées. 
ConFRonTez-Vous;  —  senTez  —  Vb— tre  FRaiermTé. 
Et  j'ai  ComPjRis— Oî/'il  faut  QU'un  PRin—ce  Co?nPatisse. 
i/asca — te  et  son  iil/an,  —  La  iliec — que  et  son  éMr. 
Il  a  Tout;  —  c'est  pourquoi  —  ce  Tout-pmsSant  —  5'ennuie. 
MèMe  un  Peu  —  de  Pardon  —  se  Me — le  à  son  payeMent, 
Cette  Bè—Te  marchait,  —  Patru — e,  exténuée. 
Grièrent-ils.  —  Vois-Tu^  —  la  VoiTu—re  descend. 
Quand  l'eau  profon — de  Mon — te  aux  il/ar— ches  du  il/usoir. 
J'ai  Cowru;  — yéCouTais  —  la  mer —  Comme  un  Tonnerre. 
Et  fait  iJâler  —  d'horiîeur  —  les  agRès  —  eiïaRés.  V.  H, 

L'allitération  s'étend  souvent  à  plusieurs  vers,  qui  se 
trouvent  ainsi  soumis  à  une  même  consonne  dominante. 
Il  suffira  de  présenter  au  lecteur  quelques  exemples 
recueillis  çà  et  là  dans  Racine  et  dans  Victor  Hugo. 

Cardez  -—  OfTavant  le  Coup  —  votre  dessein  —  n'éClate; 
Oubliez  —  jusOCe-là  —  QtTHermio— ne  est  inCrate. 

Cet — te  Férocité,  —  que  tu  croyais  —  /Héchir, 

De  tes  Fai — blés  liens  —  est  prê — te  à  s'afFranchir, 
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De  toutes  Parts  —  PresSé  —  Par  un  Puissant  —  voisin, 

Que  j'ai  Si\  —  5'oulever  •—  con—tre  Cet  as5as5'in, 

Il  me  lais~iSe  en  Ces  lieux  —  SouveRai — ne  maît/îe^se. 

Aux  Petits  —  Des  oiseaux,  —  il  Don— ne  leur  Parure, 
Et  .S'a  bonré  —  -S'érend  —  Sur  To\i—Te  la  nafure. 

La  douCeur  —  de  Sa  voix,  —  *Son  enfan— Ce,  S'a  grâCe, 
Font  —  iniSeUiSiblement  —  à  mon  —  inimitié 
SucCéder...  Je  -Serais  —  iSenSi— ble  à  la  pitié!  R, 

Il  n'avait  pas  —  de  i^an — ge  en  l'eau  —  de  son  moulin, 
Il  n'avait  pas  —  d'enFer  —  dans  le  Feu  —  de  sa  Forge, 

Un  Jurais  parFum  —  sortait  —  des  touf— Fes  d'asPi?odèle; 
Les  souf— FLes  de  la  nuit  —  Flottaient  —  sur  GalGala, 

Il  Pieu — re  ;  l'emPereur  —  Pieu— re  de  la  souffrance 
D'avoir  Perdu  —  ses  Preux,  —  ses  douze  Pairs —^  de  France, 

Sent  Fort — dre  et  S'enFoneer  —  le  bâtiment  —  qui  plonge. 
11  Sent  iS'ouvrir — 5'ous  lui  — l'ombre  et  l'abî — me  etiSonge. 

Plus  Tard,  —  quanJD  ils  seront— Près  du  Pè— re  et  Parais, 
Tu  diras,  —  en  Pleurant  :  —  «  Oh  !  —  s'ils  étaient  Petits  !  » 

L'emPereur  —  réPonDit  —  au  Duc  —  avec  bonté  : 
Duc,  —  tu  ne  m'as  pas  Dit  —  le  nom  —  de  la  cité.  V.  H. 

Dans  quelques-uns  de  ces  exemples,  le  lecteur  aper- 
cevra sans  doute  vaguement  un  lien  mystérieux  entre 
le  son  et  la  pensée.  C'est  ainsi  que  dans  les  trois  vers 
pris  à' Athalie  (La  douceur  de  sa  voix,  etc.)  la  sifflante, 
qui  est  la  consonne  dominante,  représente  à  merveille 
le  sentiment  de  douceur  qui  s'insinue  dans  le  sein  d'A- 
thalie. 
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L'allitération  peut  jouer  un  rôle  élevé  et  unir  étroite- 
ment le  langage  poétique  à  nos  sentiments  les  plus  pro- 
fonds. En  voici  un  exemple,  que  je  choisis  parmi  beau- 
coup d'autres  que  pourrait  me  fournir  l'admirable  scène 
entre  Phèdre  et  Œnone.  Celle-ci  supplie  sa  maîtresse 
mourante  de  rompre  un  silence  inhumain  ;  et  elle  la 
menace  de  s'ouvrir  la  première  un  chemin  chez  les 
morts.  Phèdre,  dont  l'âme  se  révolte  à  la  pensée  de 
dévoiler  la  funeste  passion  qui  la  tourmente,  se  re- 
tourne vers  Œnone  et  lui  dit  : 

Quel  FRmT  —  espères-ru  —  De  Tant  —  De  violence?. 

Ce  vers  allitéré,  principalement  sur  la  dentale  forte, 
exprime  d'une  façon  saisissante,  en  se  faisant  jour  entre 
deux  aspirées  {fr  et  v),  l'état  d'agitation  de  Phèdre. 
Mais,  effrayée  de  l'horrible  et  criminelle  image  qu'elle 
ne  peut  chasser  de  sa  pensée,  elle  ajoute,  en  reliant  ce 
vers  au  précédent  par  le  rappel  de  la  double  articula- 
tion initiale  : 

Tu  FRém'iRas  —  d'hor/îeu/?  -—  «Si  je  /îomps  —  le  iSîlence, 

vers  qui  ne  contient  pas  moins  qu'une  quintuple  allité- 
ration de  l'r,  qu'on  entend  gronder  comme  des  coups 
de  tonnerre  répétés,  qu'entrecoupent  les  sifflements 
d'une  furie. 

A  ce  distique,  si  extraordinairement  expressif,  Œnone 
réplique.  Son  premier  vers  aussi  est  allitéré,  principa- 
lement sur  la  dentale,  mais  sur  la  faible  ;  faiblesse  qu'il 
rachète  par  l'emploi  de  la  gutiurale  forte  : 

Et  —  0?7e  me  i)irez-vous,--  Çl/i  ne  ce— iJe,  grands  Dieux. 
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Puis,  voulant  témoigner  que  l'horreur  qu'elle  éprouve 
à  l'idée  de  voir  expirer  sa  maîtresse  ne  le  cède  pas  à 
l'horreur  que  celle-ci  ressent  à  la  pensée  de  son  crime, 
Œnone  répond  au  second  vers  de  Phèdre  par  celui-ci, 
qui  reproduit  la  même  quintuple  allitération  sur  Vr  : 

A  l'horiîeuTî  —  de  vous  voiiî  —  expii?e-R  —  à  mes  yeux? 

Ainsi  les  deux  distiques  se  correspondent  et  nous  ren- 
dent, avec  une  puissance  mystérieuse  d'expression, 
dont  la  concision  double  le  pathétique,  les  sentiments 
d'horreur,  de  révolte  et  d'effroi  qui  troublent  si  pro- 
fondément ces  deux  âmes  en  présence.  Art  admirable, 
inimitable,  la  perfection  même  ! 

Je  m'arrête  dans  mes  citations  ;  car,  avant  d'épuiser  ce 
sujet,  il  faudrait  épuiser  Racine.  Il  me  reste  cependant, 
avant  de  passer  à  l'assonance,  une  dernière  observation 
à  faire.  L'allitération  est  une  force  qu'il  faut  savoir  diri- 
ger. Pour  produire  un  effet  puissant,  les  lettres  allité- 
rantes  doivent  frapper  les  syllabes  rythmiques  ;  tandis 
que,  pour  obtenir  des  effets  dégradés  et,  si  l'on  peut 
parler  ainsi,  des  demi-teintes,  on  devra  éviter  les  atta- 
ques redoublées  sur  les  syllabes  de  l'arsis,  disposer 
au  contraire  les  consonnes  allitérantes  devant  les  syl- 
labes atones  de  la  thésis,  et  parfois  même  en  amortir 
encore  le  choc  au  moyen  de  syllabes  muettes.  C'est 
ainsi,  par  le  choix  et  l'emploi  judicieux  des  consonnes 
allitérées,  gutturales,  dentales,  labiales,  liquides  ou 
nasales,  fortes  ou  faibles,  que  le  poète  parvient  à  ex- 
primer jusqu'aux  plus  fugitives  nuances  du  sentiment 
qui  l'inspire,  à  amplifier  ou  à  voiler  la  sonorité  de  son 
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vers,  qui  devient  à  sa  volonté  facile,  coulant,  rapide  ou 
languissant,  clair,  strident,  rauque  ou  éclatant. 

On  pourrait  pousser  encore  plus  loin  cette  étude  de 
l'allitération,  chercher  raffinité  des  articulations,  sim- 
ples ou  doubles,  les  unes  pour  les  autres,  en  un  mot 
découvrir  les  lois  qui  règlent  les  rapports  des  consonnes 
entre  elles.  Dans  ce  vers  bien  connu  de  Boileau  : 

Le  chaGiîin  monte  en  CRonPe  et  GaLoPe  aveC  Lui, 

il  y  a  un  curieux  enchaînement  d'allitérations  et  d'as- 
sonances :  ^r  allitère  avec  cr,  le  p  avec  le  p  ;  puis  le 
poète  dépouille  les  articulations  doubles  de  la  liquide  r 
et  reprend  les  gutturales  ;  de  telle  sorte  que  les  sons 
vont  du  complexe  au  simple,  gr—cr—g — c.  De  plus,  la 
liquide  douce  l  se  trouve  substituée  à  \t  dans  la  seconde 
partie  du  vers,  et  nous  avons  ce  tableau  :  gr — cr^gl 
—cl.  Quant  aux  assonances,  les  syllabes  nasalées  ou 
adoucies  in  et  ou  s'éclaircissent  vers  la  fin  du  vers  et 
laissent  apparaître  les  voyelles  orales  correspondantes 
0  et  i.  On  voit  avec  quelle  habileté  le  système  des  con- 
sonnes est  lié  dans  toutes  ses  parties,  et  le  système  des 
voyelles  disposé  suivant  une  gamme  ascendante.  C'est 
l'application,  à  la  langue  des  vers,  de  ce  que  les  lois  du 
langage  renferment  de  plus  exquis,  de  plus  délicat  et, 
ajoutons-le,  de  plus  mystérieux. 

Nous  avons  à  peine  mis  le  pied  sur  le  seuil  de  celte 
étude,  et  cependant  nous  ne  saurions  aller  plus  loin. 
Ce  sujet  mériterait  d'être  étudié  et  traité  à  part,  avec 
l'ampleur  qu'il  mérite.  Il  doit  nous  suffire  ici  d'avoir 
appelé  l'attention  sur  ces  effets  peu  connus  d'allitéra- 
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tion  et  sur  la  nécessité  d'ordonner  le  langage  poétique 
jusque  dans  le  choix  harmonieux  des  lettres.  Rien  ne 
doit  être  négligé  dans  l'art  de  charmer  et  de  séduircles 
oreilles  des  hommes.  Sous  ce  rapport,  Racine  est  un 
modèle  que  les  poètes  ne  devront  jamais  se  lasser  d'étu- 
dier. C'est  le  maître  par  excellence  de  la  délicatesse  et 
de  l'harmonie  du  langage. 


CHAPITRE  XII 


DE    L  ASSOiNANCE 


Nous  avons  vu,  dans  le  chapitre  précédent,  combien 
les  traités  de  versification  avaient  mal  à  propos  proscrit 
la  répétition  d'une  même  lettre  dans  une  suite  de  mots. 
Ils  n'ont  pas  été  plus  heureux  en  proscrivant  les  asso- 
nances. Après  avoir  constaté,  ce  qui  est  vrai,  que  l'oreille 
est  très  sensible  aux  assonances,  ils  concluent  qu'il  faut 
soigneusement  les  éviter  en  prose  aussi  bien  qu'envers. 
Cette  conclusion  ne  peut  logiquement  se  déduire  des 
prémisses.  Si  l'oreille  sent  très  vivement  les  assonances, 
il  faut  en  conclure  que  le  poète  trouvera  dans  l'asso^ 
nance  un  moyen  puissant  et  certain  d'agir  sur  l'oreille 
de  l'auditeur  et  de  traduire  la  nature  d'un  sentiment 
par  une  sensation  acoustique.  Or,  ce  chapitre  a  préci- 
sément pour  but  de  faire  voir  que  les  vers  français  sont 
soumis  aux  lois  de  l'assonance,  de  même  que  nous 
avons  fait  voir  qu'ils  l'étaient  à  celles  de  l'allitération. 

On  appelle  assonance  la  parité  du  son  de  la  voyelle 
qu'offrent  deux  syllabes  toniques  qui  ont  des  articula- 
tions initiales  et  finales  différentes.  Dans  les  vers,  l'asso- 
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nance  sera  donc  la  parité  du  son  de  la  voyelle  qu'offri- 
ront les  syllabes  rythmiques  d'un  vers  ou  d'une  suite 
de  vers.  Je  néglige  volontairement,  pour  ne  pas  compli- 
quer inutilement  ce  sujet,  les  assonances  entre  les  syl- 
labes toniques  ou  atones.  Ainsi,  dans  ce  vers  de 
Racine  : 

Titus  —  en  m' embrassant  —  m'amena  —  devant  vous, 

on  relèvera  plusieurs  assonances  entre  syllabes  ryth- 
miques, toniques  et  atones.  Mais  nous  croyons  utile  de 
circonscrire  un  sujet  trop  vaste,  et  nous  ne  nous  occu- 
perons que  des  assonances  entre  syllabes  rythmiques. 
Notre  étude,  ainsi  réduite,  sera  considérablement  sim- 
plifiée, puisque  ce  même  vers  ne  présentera  aucune 
assonance  rythmique. 

On  sait  que  le  régime  de  l'assonance  finale  du  vers 
était  celui  de  la  poésie  française  au  moyen  âge.  Or, 
lorsqu'on  eut  passé  de  l'assonance  à  la  rime,  la  poésie, 
loin  de  répudier  l'assonance,  la  conserva  comme  un 
moyen  musical  de  mettre  en  évidence,  par  des  rap- 
pels de  sons,  les  accents  intérieurs  du  vers.  Nous 
avons  ainsi  à  étudier  les  assonances  que  l'oreille  perçoit 
dans  le  vers,  dans  le  distique,  et  enfin  dans  une  suite 
quelconque  de  vers,'  à  mesure  que  l'accent  rythmique 
fait  retentir  les  voyelles  qu'il  frappe  et  qu'il  prolonge. 
Quant  aux  voyelles  non  rythmiques,  elles  peuvent  rap- 
peler les  mêmes  assonances  ou  en  faire  entendre  d'au- 
tres, offrir  ainsi  des  rapports  de  sons  plus  éloignés,  et 
constituer  un  régime  affaibli  d'assonances,  qui  se  lie 
étroitement  à  celui  des  consonnes  ;  car  c'est  de  ces  der- 
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nières  que  les  voyelles  non  rythmiques  reçoivent  sou- 
vent le  passager  éclat  qui  les  distingue  de  leurs  voi- 
sines, atones  comme  elles. 

La  voyelle  assenante  est,  en  réalité,  une  note  musi- 
cale, puisque  c'est  sur  les  voyelles  que  se  pose  succes- 
sivement la  voix  du  chanteur,  et  que,  dans  la  déclama- 
tion ou  récitation  théâtrale,  la  voix  donne  aux  voyelles 
accentuées  une  valeur  que  l'on  peut,  sans  trop  d'exa- 
gération, qualifier  de  musicale.  Toutefois,  ce  caractère 
particulier  de  la  voyelle  est,  en  grande  partie,  dû  à  la 
voix,  qui  doit,  dans  la  récitation,  étendre  sensiblement, 
quoique  sans  affectation,  les  limites  entre  lesquelles, 
dans  le  langage  ordinaire,  elle  se  meut  sur  l'échelle  des 
sons.  Il  faut  encore  se  rappeler  ici  ce  que  nous  avons 
dit  dans  un  précédent  chapitre.  La  voyelle  a  un  carac- 
tère musical  personnel,  si  l'on  peut  s'exprimer  ainsi, 
qu'elle  tient  de  sa  nature  propre  et  que  les  accents  ryth- 
miques ont  précisément  pour  but  de  lui  permettre  de 
manifester  à  l'oreille  de  l'auditeur. 

Il  faut  donc  soigneusement  distinguer  ce  que,  par 
une  exagération  volontaire,  j'appellerai  le  chant  du  réci- 
tateur,  de  la  nature  de  son  propre  à  la  voyelle.  Une 
modulation  exécutée  sur  une  voyelle  porte  à  différentes 
hauteurs  cette  voyelle  qui,  cependant,  reste  identique  à 
elle-même.  En  outre,  un  acteur  peut  prononcer  une 
suite  de  vers  dans  le  haut  ou  dans  le  bas  de  la  voix, 
suivant  le  sentiment  qu'il  a  du  sens  général  du  mor- 
ceau ;  mais  il  doit  faire  la  plus  grande  attention  à  con- 
server les  relations  qui  existent  entre  les  voyelles  suc- 
cessives qui  portent  les  accents  rythmiques.  Rien  ne 
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naus  clKMjueFait  plus  qu'un  acteur  qui,  par  suite  d'une 
praiionciaticxii  vicieuse,  altérerait  le  son  des  voyelles  et, 
par  exemple,  prononcerait  Vo  comme  un  e^  ce  que  font 
souvent  les  gens  du  peuple.  Il  ne  faut  pas,  en  d'autres 
termes,  qu'il  modifie  ou  qu'il  contrarie  le  régime  asse- 
nant du  vers,  qui  est  la  partie  la  plus  délicate  du  tra- 
vail poétique.  Un  poète,  en  effet,  poursuit  de  tous  ses 
efforts  la  correspondance  des  sons  et  des  sentiments. 
Un  sentiment  vif,  éclatant  se  manifestera  mieux,  par 
exemple,  sur  les  voyelles  a  et  o  que  sur  les  voyelles 
an  et  on.  L'assonance  est  directement  associée  aux  sen- 
timents successifs  qui  agitent  l'âme  du  poète  ou  des 
héros  qu'il  met  en  scène  ;  et  on  peut  dire  qu'il  n'y  a  pas 
de  nuance  de  sentiment  qu'il  soit  dans  l'impossibilité 
d'exprimer  avec  le  secours  de  voyelles,  et  dont  il  ne 
puisse  à  son  gré  éteindre  ou  amplifier  l'effet  par  le 
moyen  des  combinaisons  assenantes. 

Avant  d'entrer  dans  l'examen  des  assonances,  je 
voudrais  dire  quelques  mots  de  l'effet  purement  musical 
(fue  la  voyelle  exeree^  sur  l'oreille.  Une  voyelle,  nous  le 
rappellerons,  est  une  combinaison  complexe  de  sons  ; 
elle  est  formée  par  un  chœur  d'harmoniques.  Quand  on 
prononce  une  suite  de  voyelles,  l'oreille  perçoit  (percep- 
tion très  vague ,  que  l'habitude  nous  empêche  d'ana- 
lyser), non  seulement  chaque  son  fondamental,  mais 
encore  un  son  situé  plus  haut  sur  l'échelle  musicale. 
G'est  un  des  harmooiques  que  la  bouche,  agissant 
comme  résonnateur,  et  au  moyen  de  la  masse  d'air 
qu'elle  contient,  enfle  et  développe  dans  une  proportion 
plus  grande  que  les  autres  sons  partiels.  De  sorte  qu'au- 
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dessus  du  dessin  mélodique  que  forment  les  sons  fon- 
damentaux voltige  une  seconde  suite  mélodique  de  sons 
partiels  qui  exerce  sur  l'oreille  un  charme  tout  particu- 
lier. Les  personnes  qui  ont  une  oreille  très  délicate, 
celles  qui  sont  le  plus  sensibles  au  plaisir  musical, 
perçoivent  presque  nettement  ces  harmoniques  qu'on 
croit  entendre  résonner  dans  un  lointain  un  peu  vague. 
On  peut  se  rendre  compte,  en  analysant  la  suite  mu- 
sicale des  harmoniques,  du  plaisir  acoustique  que  rous 
éprouvons  à  notre  insu  à  l'audition  d'une  suite  de  voyel- 
les. Je  vais  essayer  d'en  présenter  un  exemple.  On  con- 
naît ces  vers  célèbres  et  si  souvent  cités  de  la  Phèdre 
de  Racine  : 

Aria— ne,  ma  sœur,  —  de  quel  amour  —  blessée, 
Vous  mourû — tes  aux  bords  —  où  vous  fû — tes  laissée  I 

Le  second  vers,  une  merveille,  a  toute  sa  sonorité  con- 
centrée dans  le  mot  dords  qui  porte  l'accent  rythmique 
de  l'hémistiche,  et  dans  lequel  le  son  plein  de  Vo  est 
frappé  par  la  dentale  ^  et  prolongé  par  Vr.  Cette  dentale 
est  le  centre  de  quatre  allitérations  formées  par  le  v,  l'r, 
le  ù  et  \s.  Nous  les  mettrons  en  évidence  : 

Yous  mo\xR\i—TQS  au  bo— iJ'  où  Vous  fû—^es  lais^Sée. 

Nous  omettons  plusieurs  observations  pour  en  arriver 
aux  assonances  rythmiques,  toniques  et  atoniques,  que 
nous  allons  mettre  en  relief  : 

Vows  mouvû — tes  aux  borda  —  où  vows  iû — tes  laissée. 

Ainsi  les  gammes  assenantes  du  premier  et  du  troi- 
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sième  élément  rythmique  sont  identiques,  ou,  ou,  ii,  et 
semblablement  disposés  de  chaque  côté  du  centre  de 
sonorité.  Mais  la  première  partie  de  la  période  mélodi- 
que se  résout  sur  le  son  plein  de  hords,  tandis  que  la 
seconde  se  résout  sur  la  finale  de  laissée,  qui  monte  et 
s'éteint  comme  dans  la  dernière  expiration  d'une 
plainte. 

C'est  notre  oreille  qui  transporte  en  nous  toutes  ces 
nuances  délicates  d'un  sentiment  profond  ;  mais  elle- 
même,  quelle  impression  reçoit-elle?  Comment  est-elle 
musicalement  affectée  par  les  voyelles  si  bien  choisies 
et  si  harmonieusement  disposées  par  le  poète?  C'est  ce 
dont  il  est  assez  facile  de  se  rendre  compte,  bien  qu'ap- 
proximativement,  puisque  les  recherches  faites  sur  la 
nature  des  voyelles,  principalement  en  Allemagne,  en 
Angleterre  et  en  Hollande,  ont  produit  des  résultats  qui 
diffèrent  en  quelques  points.  Bien  entendu,  nous  le  ré- 
pétons, il  ne  s'agit  pas  ici  des  sons  fondamentaux,  mais 
de  la  suite  aérienne  des  sons  harmoniques  que  la  bou- 
che, par  la  disposition  qu'elle  prend,  envoie  à  notre 
oreille  avec  une  intensité  particulière.  Pour  les  deux  pre- 
mières syllabes  du  vers,  vous,  mou,  la  bouche  est  ac- 
cordée sur  un  fa  très  bas  (indice  1)  ;  mais  pour  monter  à 
la  syllabe  rythmique  tu,  elle  se  dispose  sur  un  sol  très 
élevé  (indice  4) .  Ce  premier  élément  du  vers  est  ainsi 
composé  de  deux  gémissements  sourds,  d'où  jaillit  la 
plainte  aiguë  de  l'accent  rythmique.  Le  second,  aux 
dords,  contient  le  point  central  de  sonorité  ;  la  voix  de 
Phèdre  redescend  sur  un  si  bémol  (indice  2),  au  moyen 
du  son  fort  et  plein  de  Vo.  Le  troisième  élément  ryth- 
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mique  reproduit  le  premier  avec  la  même  disposition 
de  deux  gémissements  sourds  et  d'une  plainte,  pour 
lesquels  la  bouche  s'accorde  successivement  sur  les 
trois  notes  fa^,  fa^,  soh-  Mais  tandis  que  la  voix  était 
redescendue  à  l'hémistiche  sur  un  si  bémol  (indice  2), 
ici  elle  s'élance  plus  haut,  au  contraire  ;  et  pour  tenir 
l'accent  de  la  rime,  laissée,  la  bouche  s'accorde  sur  la 
plus  haute  note  du  vers,  sur  un  si  bémol  (indice  4),  à 
deux  octaves  de  l'accent  de  l'hémistiche,  après  avoir,  au 
moyen  de  la  syllabe  lais,  repassé  sur  le  sol  (indice  4), 
qui  rappelle  les  deux  accents  rythmiques  assenants  vu 
et  fîc.  Ainsi  la  plainte  de  Phèdre  s'exhale  dans  une 
note  aiguë  et  va  s'éteindre  dans  l'inaccessible  espace. 
On  voit  par  cette  analyse  dans  quels  rapports  mer- 
veilleux les  harmoniques  des  voyelles  se  trouvent  avec 
la  sombre  et  lamentable  tristesse  de  Phèdre.  On  dira 
sans  doute  que  Racine  n'a  pas  songé  à  tout  cela.  En  effet, 
il  ne  l'a  pas^^^^^',  mais  il  l'a  senti,  et  son  oreille  n'a  été 
satisfaite  que  lorsqu'il  a  eu  trouvé,  par  une  intuition 
qui  est  précisément  le  génie,  le  rapport  mélodique  des 
paroles  de  Phèdre  avec  la  douleur  mortelle  qui  la  tour- 
mente. Il  y  a  donc  dans  ce  vers,  qu'on  ne  saurait  trop 
admirer,  un  accord,  que  dis-je  1  une  manifeste  sympa- 
thie entre  les  sons  choisis  par  le  poète  et  les  sentiments 
qu'il  a  voulu  exprimer.  Nous  en  verrons  plus  loin  d'au- 
tres exemples,  pris,  non  dans  un  vers,  mais  dans  une 
suite  de  vers.  Nous  ne  voulons  pas,  d'ailleurs,  insister 
plus  que  de  raison  sur  la  valeur  psychologique  des 
sons,  question  profonde  et  obscure,  que  l'on  ne  pour- 
rait éclaircir  que  de  quelques   remarques  générales. 
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Après  avoir  montré,  par  cet  exemple,  à  quelles  nuances 
délicates  d'effet  le  poète  peut  atteindre  par  le  choix  et 
la  disposition  des  voyelles,  je  n'aurai  plus  besoin  d'in- 
sister sur  l'importance  qu'il  doit  attacher  à  l'étude  des 
assonances.  Je  rentre  donc  dans  la  versification  propre^ 
ment  dite. 

L'assonance,  étant  la  parité  du  son  des  voyelles  dans 
les  syllabes  rythmiques,  peut  tour  à  tour  mettre  en  relief 
les  sept  sons  brefs  «,  é,  i,  o,  %,  eu,  ou,  auxquels  il  faut 
ajouter  les  sept  sons  longs  correspondants,  a,  ê,  î,  ô,  û, 
eu,  ou.  Toutefois,  de  ces  voyelles  longues  on  peut 
retrancher  i,  û,  ou,  qui  ne  présentent  pas  pour  l'oreille 
un  son  essentiellement  différent  de  la  voyelle  brève; 
tandis  que  l'oreille  traite  comme  deux  sons  distincts  a 
et  â  (aras  et  pas),  é  et  è  (bonté  et  père),  o  et  ô  (homme 
et  fantôme),  eu  et  eu  (malheur  et  jeu).  A  ces  voyelles 
pures,  brèves  ou  longues,  dites  orales,  s'ajoutent  les 
nasales  an,  in,  on,  un.  La  langue  française  ne  com^ 
porte  pas  d'autres  assonances.  Les  groupes  ai,  ei,  au, 
eaUy  œu,  am,  ain,  aim,  eun,  etc ,  ne  présentent  que 
des  différences  purement  orthographiques  avec  les 
voyelles  orales  ou  nasales  précédentes.  Quant  aux 
diphtongues,  elles  sont  composées  de  deux  voyelles  suc- 
cessives, liées  entre  elles,  dont  la  dernière  seule  est 
assenante,  et  dont  la  première  est  une  voyelle  sura- 
bondante. L'oreille  accepte  pour  une  syllabe  ces  deux 
sons,  sur  le  second  desquels  la  voix  pose  l'accent.  Pour 
trouver  l'assonance  des  diphtongues,  il  suffit  de  les 
mettre  dans  la  bouche  d'un  chanteur.  Dans  moi,  point, 
les  voyelles    assenantes    sur    lesquelles  le  chanteur 
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pourra  tenir  sa  voix  sont  a  et  in.  Au  contraire,  dans 
d'autres  mots,  tels  que  merveille,  bataille^  les  voyelles 
assonantes  sont  e  eiê ,  car  Vi  ne  sert  qu'à  modifier  la 
prononciation  de  1'^. 

Ces  explications  préliminaires  données,  nous  dirons 
que  l'assonance  peut  être  forte  ou  faible  :  forte,  quand 
elle  a  lieu  entre  deux  voyelles  brèves,  ou  deux  voyelles 
longues,  ou  deux  voyelles  nasales  ;  faible  quand  elle  a 
lieu  entre  une  brève  et  une  longue  [tomber  et  belles, 
aw^ena  et  âme,  etc.),  entre  une  orale  et  une  nasale  («jm 
et  chemin,  pas  et  tombant,  etc.).  On  peut  rappeler  que 
dans  les  poèmes  du  moyen  ôge  l'assonance  faible  était 
admise  au  même  titre  que  l'assonance  forte.  Quant  à 
la  disposition  des  assonances,  nous  distinguerons  celles 
qui  se  font  entendre  dans  un  vers,  celles  que  présentent 
les  syllabes  rythmiques  de  deux  vers  formant  distique, 
et  celles  qui  relient  deux  vers  ne  formant  pas  distique, 
c'est-à-dire  ne  rimant  pas  entre  eux. 

Comme  pour  l'allitération,  afin  de  ne  pas  paraître 
mettre  toute  la  poésie  française  à  contribution  pour 
fournir  un  petit  nombre  d'exemples,  nous  limiterons  le 
champ  dans  lequel  nous  les  choisirons  au  premier  acte 
de  Phèdre  et  aux  premières  pages  du  Satyre.  D'ailleurs, 
nous  laisserons  de  côté  les  assonances  faibles  et  nous 
ne  considérerons  que  les  cas  d'assonance  forte.  Pour 
donner  au  lecteur  une  idée  exacte  du  rôle  important 
que  joue  le  régime  assenant,  nous  dirons  que,  sur  les 
trois  cent  soixante-six  vers  qui  forment  le  premier  acte 
de  Phèdre,  cent  cinquante-quatre  vers  présentent  des 
assonances  fortes,  soixante-douze  des  assonances  faibles 
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entre  brèves  et  longues,  et  quarante-quatre  des  asso- 
nances faibles  entre  orales  et  nasales.  En  outre,  si  des 
quatre-vingt-seize  vers  restants  on  retranche  ceux  qui 
sont  reliés  par  des  assonances,  soit  avec  le  vers  précé- 
dent, soit  avec  le  suivant,  il  restera  une  quinzaine  de 
vers  tout  au  plus  paraissant  échapper  aux  lois  de  l'as- 
sonance. Naturellement,  ces  nombres  ne  sont  qu'ap- 
proximatifs. Cependant,  rencontre  digne  de  remarque, 
bien  que  le  hasard  seul  ait  dû  produire  la  simiUtude  des 
nombres,  dans  les  trois  cent  soixante-six  premiers  vers 
du  Satyre,  cent  cinquante-quatre  vers  présentent  égale- 
ment des  assonances  fortes. 

Les  formules  assenantes  sont  au  nombre  de  quatorze, 
que  nous  distinguerons  les  unes  des  autres,  en  dési- 
gnant par  des  lettres  italiques  semblables  les  syllabes 
rythmiques  qui  assonent  entre  elles.  Six  formules  rè- 
glent l'assonance  entre  deux  syllabes  rythmiques  di- 
versement placées  : 


a 

— 

b 

— 

c 

— 

c 

a 

— 

h 

— 
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— 
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— 
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c 

— 

h 

Trois  présentent  le  tableau  de  deux  assonances  se  com- 
binant diversement  dans  un  même  vers, 


a  —  a  —  h  —  h 
a  —  h  —  h  —  a 
a  —  b  —  a  —  b 
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Quatre  autres  sont  relatives  à  trois  accents  rythmiques 
d'un  vers  présentant  la  même  assonance  : 

a  — 6  — ô  —  6 
a  —  a  —  a  —  b 
a  —  b  —  a  —  a 
a  —  a  —  b  —  a 

Une,  enfin,  met  en  évidence  l'assonance  identique  que 
font  entendre  les  quatre  accents  d'un  vers  : 

a  —  a  —  a  —  a 

Nous  allons  faire  suivre  chacune  de  ces  formules  d'un 
petit  nombre  d'exemples,  pris  dans  la  Phèdre  de  Ra- 
cine et  dans  le  Satyre  de  Victor  Hugo  : 

a  —  b  —  c  —  c 

J'igno — re  le  destin  —  d'une  tê — te  si  c/ière. 
Aimericz-vous,  —  seigneur?  —  Amz,  —  qu'oses-tu  t/zre? 
Peux-tu  —  me  demander  —  le  désai^ew  —  hontewj:. 
Aurais — ^je  pour  vainqueur  —  dû  choi^ïV  —  Aride. 
D'une  pudi — que  ardeur  —  n'eût  brû/e  —  pour  Thésée.     R. 

Ce  libertin  —  était  —  à  la  ro — se  dévo?. 

Et  l'or — dre  redouta — ble  attencfw  —  par  Mercwre. 

Et  mê — me  la  clameur  —  du  triste  lac  —  Stymjo/iale. 

Ont  maintenant  —  la  plai — e  incura — ble  d'un  astre. 

Il  a  marché  —  dessus  —  en  traversa?!^  —  mon  antre.  V.  H. 

a  —  h  —  h  —  c 

C'est  peu  —  qu'avec  son  lait  —  une  mè — re  amazone, 
Procus — te,  Cercyon,  —  et  Sciron,  —  et  Sinis, 
Et  la  Crè — te  fumant  —  du  mng  —  du  Minotaure. 
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Un  désor — dre  éternel  —  rè—gne  dans  son  esprit. 
Par  des  vœux  —  assic?Ms  —  je  crus  —  la  détourner.  R. 

On  eût  dit  —  qu'il  tremblait,  —  tant  c'était  —  ravissant. 
De  per — les,  de  saphirSj  —  d'onyx,  —  de  diamants. 
Secouaient  —  dans  le  jour  —  des  goût — tes  de  rosée. 
Des  cheveux  —  au  trident  —  et  du  sang  —  à  la  foudre. 
Les  armu — res  des  dieux  —  dans  le  bleu  —  vestiaire.  V.  H. 

a  —  a  —  b  —  c 

J'ai  démanche  —  Thésé — e  aux  peu — pies  de  ces  bords. 
De  ses  jeu — nés  erreurs  —  désormais  —  revenu. 
Ah  !  seigneur,  —  si  votre  heu — re  est  une  fois  —  marquée. 
Gomman — de  au  plus  beau  sang  —  de  la  Gré — ce  et  des  dieux. 
Accablant  —  vos  enfants  —  d'un  empi — re  odieux.  R. 

Ces  hauteurs,  —  ces  s^tlendeurs,  —  ces  chevaux  —  dé  l'Aurore. 
Et  par  moments  —  avec  V encens,  —  les  cœurs,  —  les  vœux. 
Les  hai — nés  àewenaient  —  des  ly — res  sous  leurs  pieds. 
Va,  dit-z7.  —  Et  l'on  vit  —  apparaî — tre  le  faune. 
Et  Dia — ne  chercha  —  sur  son  dos  —  une  flèche.   V.  H. 

a  —  b  —  c  —  a 

Et  depuis  quand,  —  seigneur,  —  craignez-vous —  la  présence? 
Que  votre  exil  —  d'abord  —  signala  —  son  crédit. 
Je  fuis,  —  je  l'avoûrai,  —  cette  jeu — ne  kr'icie. 
yonXez-vous  —  sans  pitié  —  laisser  finir  —  vos  jours  ? 
0  hai — ne  de  Vénus  !  —  ô  fata— le  colère  !    R. 

Quoique  à  pei—ne  fut-il  —  au  seuil  —  de  la  caverne. 
Derrière  eux,  —  comme  un  or — be  effrayant,  —  couvert  d'yeux. 
Il  boitait,  —  tout  gêné  —  de  sa  fan— ge  première. 
Son  scep — tre  était  un  ar — bre  ayant  pour  fleur  —  la  règle. 
Tout  ces  mons — très,  partout,  —  de  la  tê— te  au  talon.  V.H. 
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a  —  b  —  a  — ^  c 

Et  fixant  —  d6  ses  vœux  —  l'incons^a» — ce  fatale. 
Jamais  —  l'aimable  sœur  —  des  cruels  —  Pallantides. 
De  l'obsto— cle  éternel  —  qui  nous  a  —  séparés. 
Quels  coura — ges  Vénus  —  n'a-t-elle  pas  —  domptés  I 
Mais  que  sert  — •  d'affecter  —  un  super — be  discours?   R. 

Interroger  —  le  nid,  —  question^zer  —  le  souffle. 

Son  œil  lascif  —  errait  —  la  nuit  —  comme  une  flamme. 

Il  s*était  —  si  crûment  —  dans  les  excès  —  plongé. 

Quand  le  sa^y — re  fut  —  sur  la  ci — me  vermeille. 

A  la  fois  —  par  les  yeux,  —  l'odorat  —  et  l'ouïe.    V.  H. 

a  —  6  —  c  —  b 

Et  si — lorsque  avec  vous  —  nous  tremblons  —  pour  ses  jours. 
Seigneur,  —  m'est-il  permw  —  d'expliquer  —  votre  fuiieT 
Les  forêts  —  de  nos  cris  —  moins  souvent  —  reten^î^sent. 
J'en  ai  trop  —  prolonge  — ■  la  coupa — ble  durée. 
Pourvu  —  que  de  ma  mort  —  respectant  —  les  apjoroches. 
Le  roi  n'est  plus,  —  mada — me  ;  il  faut  pren— dre  sa  place. 
J'ai  cru  —  de  ce  pén7  —  vous  devoir  —  avertir,  R, 

Nuit  et  jour  —  poursuivant  —  les  va — gués  formes  blanches. 
En  voyant  —  la  col/i— ne  on  nommait  —  le  satyre. 
Qui  jouait  —  de  la  flîi — te  au  fond  —  du  crépuscMle, 
Pour  ce  songeur  —  wclu,  -—  fait  de  fan— ge  et  d'azur. 
Qu'il  était  —  dénoncé  —  par  la  cail— le  et  le  geai. 
De  mol — les  nudi/es  —  sans  fin  —  continuées. 
Des  fem— mes,  Danae',  —  Lato— ne,  Sémé/e.  V.  H. 

a  —  a  —  b  —  b 
Et  vous  mettant —  au  rang  —  du  res — te  des  mortels,  R. 
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Dans  le  grand  bois  —  sauva— ge  au  jned  —  du  mont  sa^^re. 

Il  faisait  —  une  tel—lo  orgi—Q  avec  les  lis. 

Et  la  guer^re  sortait  —  du  pli  —  de  sa  nanne. 

Et  Vlnve?'  —  se  iG?iait  —  les  cô — tes  sur  le  pôle.  V.  II. 

a  —  b  —  b  —  a 

Vous  a-t-el — le  force  — d'encenser  —  ses  autels? 

Grâces  au  ciel —  mes  mains  —  ne  sont  poi?it  —  crimme/lcs. 

Même  au  pied  —  des  autels  —  que  je  faisais  —  fumer.  R. 

Si  l'eau  —  murmurait  :  J'ai — me  !  il  la  prenais  —  au  mot. 

Les  myr — tes,  les  sorbiers  —  de  ses  baisers  —  pâ/îs. 

A  ton  a^— tre,  à  ton  /ae,  —  à  tes  bois  —  murmura^^s.  V.  H. 

a  —  b  —  a  —  b 

Soleil,  —  je  te  viens  voir  —  pour  la  derme — re  fois. 
Déjà  mê — me  Hippo/y — te  est  tout  jore^  —  à  par^îV.  R. 

On  eût  dit  —  que  sa  hai — ne  iuYisi — ble  tombait.    V.  H. 
a  —  6  —  6  —  6 

il  n'en  faut  point  —  douter  ;  —  vous  aimez,  —  vous  brûlez. 
Elle  meurt  —  dans  mes  bras  —  d'un  mal  —  qu'elle  me  cache. 
Mes  yeux — le  reirouvaie?it — dans  les  traits — de  son  /jère.  R. 

Il  vivait  là,  —  chassant,  —  rêvant,  —  parmi  les  branches. 
De  rayons  —  et  d'éclairs  —  que  Jupiter  —  gouverne. 
Son  pou — ce  et  son  index  —  faisaient  —  dans  les  té^zèbres. 
La  meu— te  de  Dia— ne  aboya  —  sur  VŒta.  V.  H. 

a  —  a  —  a  —  b 

Cher  Théramè — ne,  arre— te,  et  restée — te  Thésée. 
Je  me  suis  —  applauc^î  —  quand  je  me  suis  —  connu. 
En  croirez-voMs  —  toujours  —  un  farou — che  scrupule? 
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La  m— ne  touche  près — que  à  son  ter—mo,  fatah 
Aimez-rou5?  —  De  l'amowr  —  j'ai  tou — tes  les  fureurs. 
Je  le  vis^  —  je  vongis,  —  je  ^klis  —  à  sa  vue.  R. 

Les  hê — tes  qui  \)d,^saient  —  leur  té — te  entre  les  branches. 
Où  Vom — bre  se  fait  on — de,  où  vont  —  des  fleuves  noirs. 
Deniè — re  Jupiter  —  rayonnait  —  Cupidon.  V.  H. 

a  —  b  —  a  —  a 

Hippo/y — te,  en  partant,  —  fuit  —  une  autre  ennemie. 
Ne  m'ont  diCquis  —  le  droit  —  de  îmMir  —  comme  lui. 
Fai—YQ,  de  votre  mort  —  les  fune^— tes  ap/)r^tv. 
0  déses;;oiV.^  —  ô  cri — me!  ô  déplom — ble  race!  R. 

Il  ^tait  —  fort  infà — me,  au  mois  de  mai,  —  cet  être. 
Jupi/er  —  aux  trois  yeux  —  songeait,  —  un  pied  sur  l'aile. 
Les  immortels  —  penchés  —  i^arlaient  —  aux  immor^e/les. 
Avril,  —  avec  Tellus,  —  pris  —  en  flagrant  délit.  V.  H. 

a  —  a  —  b  —  a 

Quand  pourm?— je,  au  travers  —  d'une  no — ble  pousszère. 
Mdida — me,  et  de  VÈtat,  —  l'au — tre  oubliant  les  lois.  R. 


Tout  m'aîfli — ge  et  me  Jiuit  —  et  conspi — re  à  me  m«"re.  R. 

Parmi  les  exemples  suffisamment  nombreux  que  je 
\iens  de  faire  passer  sous  les  yeux  du  lecteur,  quel- 
ques-uns sont  remarquables  et  mériteraient  d'arrêter 
un  instant  notre  attention.  Mais  le  sujet  est  si  vaste 
que  nous  devons  laisser  au  lecteur  le  soin  et  sans  doute 
le  plaisir  d'étudier  lui-même  dans  leurs  détails  ces  diffé- 
rents effets  de  sonorité,  produits  par  l'alliance  de  l'alli- 
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tération  et  de  l'assonance,  et  leurs  rapports  avec  l'idéal 
entrevu  par  le  poète. 

L'assonance,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  ne  doit  pas 
être  considérée  seulement  dans  les  vers  pris  isolément; 
elle  s'ajoute  souvent  à  la  rime  pour  unir  plus  étroite- 
ment les  deux  vers  d'un  distique  ;  c'est  elle  encore  qui 
enchaîne  les  uns  aux  autres  les  vers  que  ne  semble  re- 
lier aucun  autre  lien,  formant  ainsi,  en  dehors  de  ces 
allitérations  assenantes  qu'on  appelle  des  rimes,  une 
sorte  de  mélodie,  composée  d'échos  imprévus,  voix 
inattendues  qui  de  vers  en  vers  s'appellent  et  se  répon- 
dent. Ces  assonances  complexes  sont  si  nombreuses 
qu'il  serait  fort  long  de  les  énumérer.  Nous  les  divise- 
rons en  trois  classes  :  premièrement,  les  assonances 
directes;  deuxièmement,  les  assonances  obliques,  et 
troisièmement,  les  assonances  croisées. 

Nous  commencerons  par  les  assonances  directes  dont 
nous  donnerons  les  formules  avant  les  exemples.  Les 
lettres  romaines  accentuées  dans  les  formules  indiquent 
les  syllabes  rythmiques  du  second  vers  qui  n'assonent 
pas  avec  celles  du  premier  vers.  Dans  quelques  exem- 
ples on  verra  se  combiner  différents  systèmes  d'asso- 
nances, que  nous  avons  indiquées. 

a  -^  h  —  c  —  d 
a  —  h'  —  d  —  d 

J'ai  visi^'  —  l'Éli— de  et,  laissant  —  le  Téwarej 
Pas^ë  —  jusqu'à  la  mer  —  qui  vit  tomber  —  Icare. 

Dans  mes  /<^— ches  soupirs  —  d'autant  plus  —  mépri^atle, 
Qu'un  long  amas  —  d'honneur  —  rend  Thésé — e  excusable; 
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Vous  oiïensez  —  les  dieux,  —  auteurs  —  de  votre  vie; 
Vous  trahissez  —  l'époux  —  à  qui  —  la  foi  vous  lie.  R. 

Et  de  plus  —  il  était  —  voleur,  —  l'aventuner. 
HercM — le  l'alla  pren — dre  au  fond  —  de  son  terner. 

Pour^an^,  —  je  te  fais  grâ — ce,  ayant  ri.  —  Je  te  rends 

A  ton  an~[re,  à  ton  lac,  — à  tes  bois  —  murmurants.  V.  H. 

a  —  b  —  c  —  d 
a'  —  Z,  —  c'  —  d 

Mais  —  quand  tu  récitais  —  des  faits  —  moins  glorieiur,. 
Sa  foi,  —  partout  offer — te  et  reçu — e  en  cent  lieux. 

Hélas  !  —  dieux  tout-puissanfo,  —  que  nos  pleurs—  vous  apaisent 
Que  ces  vains —  oroemen^s,  —  que  ces  voi — les  niej>èsent. 

J'ai  cru,  —  de  ce  pénV,  —  vous  devoir  —  avertir; 
Déjà  mê — me  Hippo/y — te  est  tout  prêt  —  à  partir.  R. 

Le  Zodia — que  ayant  —  autour  —  de  ses  essievuE 

Douze  spec — très  tordant  —  leur  chaî — ne  dans  les  deux. 

Pour  al — gu6  le  buisww,  —  la  mous — se  pour  éponge, 
La  végétât io/i  —  aux  mille  tê — tes  songe.  V.  H. 

a  —  b  —  c  —  d 
a'  —  h'—c^d 

Et  d'ailleurs,  —  quels  périls  —  vous  peut  fat — re  counr 
Une  fem — me  mouran — te  et  qui  cher — che  à  mourir? 

Et  les  os  —  dispersés  —  du  géaîit  —  d'Épi(/awre, 
Et  la  Crè— te  fumant  —  du  sa?ig  —  du  Mïnotaure. 

Et  moi-mê— me,  à  mon  tour,  —  je  me  verraw  —  lit'. 
Et  les  dieux  —  jusque-là  —  m'auraient  —  humilie.  R; 
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Echo  —  barricadait  —  son  an — Ire  trop  peu  sûr 
Pour  ce  songeur  —  ve/a,  —  fait  de  fan—ga  et  d'azur. 

La  grena — de  montrait  —  sa  diair  —  sous  sa  tu?z?que. 
Le  rut  —  religieux  —  du  grand  ce— dre  cymque.  V.  H. 

a  —  h  —  c  —  d 
a  —  h  --^  q!  —  d 

Depuis  —  que  sur  ces  bords  —  les  dieux  —  ont  envoyé 
La  fil — le  de  M'inos  —  et  —  de  Pasipha6\ 

Acca — blant  —  vos  enfants  —  d'un  empi — re  odieux, 
Comman — de  au  plus  beau  sang — de  la  Grè — ce  et  des  dieux. 

Quand  —  tu  me  dé])eignais  —  ce  héros  —  intrépide 
Consolant  —  les  mortels  —  de  Vahsen — ce  d'Alade.  R. 

a  —  b  —  c  —  d 
a  —  b'  —  c  —  d 

Jamaw  —  l'aimable  sœur  —  des  cruels  —  Pallan^ides 
Trempa-^eZ — le  aux  complots  —  de  ses  frè — res  per/?des? 

Et  sa  hai — ne,  irritant  —  une  flam—me  rebelle, 
Pre — te  à  son  ennemi — e  une  grâ — ce  nouî;e/le.  R. 

Les  immortels  —  penchés  —  parlaient  —  aux  immor^e/les  ; 
Vulcain  dansait ,  —  Pluton  —  di^ai^  —  des  choses  telles... 

Il  a\ançait,  —  ayant  —  devant  lui  —  le  grand  voile 
Sous  lequel  —  le  matin  —  glisse  sa  fraîche  étoile.  V.  H. 

a  —  b  —  c  —  d 
a'  —  b  —  c  —  d 

Aimeriez-vous,  —  seigneur  ?  —  Ami,  —  qu'oses-tu  dire  ? 
Toi,  —  qui  connais  mon  cœur  — •  depuis  —  que  je  respire.  R. 
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a  —  b  —  c  —  d 
a  —  h  —  c  —  d 

Mon  mat  —  vient  de  plus  loin.  —  A  pei—nQ  au  fils  d'E^ee 
Sous  les  lois  —  de  l'hywm  —  je  m'étais  —  engagée....  R. 

Et  la  guer—YQ  sortait —  du  pli  —  de  sa  nanne; 

Il  médi^a?^  —  avec  —  Thémis  —  dans  sa  poifnne.  V.  H. 

Parmi  les  cas  nombreux  et  variés  que  peuvent  offrir 
les  assonances  obliques,  nous  ne  citerons  que  les  plus 
saillants. 


a  —  b  ~  c  —  d 

a  —h  —  c  —  rf 

c  -h'  —  c'~d 

a'  —  b'  -  a  —  ci 

Enfin,  —  en  le  cherchant,  —  je  suivrai  —  mon  devoir, 
Et  je  fuirai  —  ces  lieux  —  que  je  n'o — se  plus  voir. 

Et  vous  metto^i^  —  au  rang  —  du  res — te  des  morte/^, 
Vous  di-t-el — le  force  —  d'encenser  —  ses  autels  ? 

Mes  yeux  —  sont  éblouis  —  du  jour  —  que  je  revoi 

Et  mes  geiîoux  —  tremblants  —  se  déro— bent  sous  moi. 

Puisque  \énus  —  le  veut,  —  de  ce  sang  —  déplorable 
Je  péris  —  la  derniè — re  et  la  plus  —  misérable.  R. 

En  voyant  —  la  coUi— ne,  on  nommait  —  le  satyre  ; 
On  connaissait  —  Stulcas,  —  fau— ne  de  Pallan^f/re. 

Soudain  —  il  se  courba  —  sous  un  flot  —  de  clar^^, 
Et  le  rideau  —  s'étant  —  tout  à  coup  —  écarte... 

Hercule  dit  :  —  n  Voilà  —  le  drô — le  en  question.  » 
«  Fau— ne,  )>  dit  Jupiter,  —  le  grand  —  amphictyon..i 

17 
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Et  s'enfuit,  —  et  s'alla  —  plain — dre  dans  VEm\)yrée; 
Il  avait  —  l'innocen — ce  impuc/ï— que  de  Wiée.  V.  II. 

a  —  h  —  c  —  cl  a  —  b  —  c  —  d 

h  —  c  —  c'  —  d  a'  —  a  —  h  —  d 

J'igno  -rc  jusqu'aux  lieux  —  qui  le  'peu— \Qni  Cdicher. 

Et  dans  quels /ma% — seigneur, — l'allez-vousdonc  —  chercher? 

Oublions-/(?s  —  mada—me,  et  qu'a  tout  —  l'avenïV 
Un  silen— ce  étemel  —  ca— che  ce  souwenir.  R. 

Il  guettait  —  dans  les  lacs  —  qu'omira— ge  le  houleau 
La  naïa — de  qu'on  voit  —  radieu— se  sous  l'eau. 

Et  les  loups  —  firent  si—gne  aux  ti — grès  d'écouter; 
On  vit  —  selon  le  ryfh — me  étran — ge  s'agiter... 

Gès,  —  qui,  le  soir,  riait  —  sur  le  Mena — le  assis; 

Bos,  —  l'segipan  de  Crè — te;  on  entendait —  Ghry^w.  V.  H. 

a  —  b  —  c  —  d 
b  —  h'—b  —  d 

Mourez  donc,  —  et  gardez  —  un  silen — ce  inhumain; 
Mais  pour  fermer  —  vos  yeux  —  cherchez  —  une  autre  main. 

Mada — me,  je  cessais  —  de  vous  presser  —  de  vi\re, 
Déjà  mê — me  au  tombeau  —  je  songeais —  à  vous  suivre.  R. 

Ouvertu — re  du  puits  —  de  Vïnûni  —  sans  iorne, 

Cercle  horn— ble  où  le  Chien  —  /"mV—  près  du  Capricorne. 

Dans  le  iroisiè — me  errait  —  l'avenir  —  comme  un  songe; 
Il  ressem&/c«Y —  au  gouf— fre  oi^i  le  soleil  —  se  plojige.  V.  H. 

Ajoutons  que  deux  vers  qui  font  entendre  chacun  une 
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suite  d'assonances  différentes  peuvent  être  reliés  par 
une  troisième  assonance  commune.  En  voici  un  exemple  : 

a  —  B  —  a  —  c 
a  —  B  —  a  —  c 

Regar — de  la  forêt  —  formula — ble  mander; 

Le  sa/y— re  semblait  —  dans  Vâbi — me  songer.  V.  H. 

Parmi  les  assonances  croisées,  nous  ne  citerons  de 
même  que  les  plus  remarquables. 

a  —  b  —  c  —  d 
b  —  a  —  c'  —  d 

Ouvrait  —  les  deux  hmitants  —  de  sa  por — te  sonore  ; 
Blattes, — ils  apparaisme«^  —  formida — blés  d'aurore.  V.  H. 

a  —  b  —  c  —  d 
c  —  b  —  a  —  d 

Dé/à  —  pour  satis/az— re  à  votre  jus — te  crainte, 

J'ai  couru  —  les  deux  mers  —  que  sépa — re  Cormthe.  R. 

Ce  dernier  exemple  est  fort  curieux  par  l'ordre  inverse 
des  assonances  a,  ê,  u,  in,  dans  le  premier  vers  ;  u,  è, 
a,  in,  dans  le  second. 

Il  faut  nous  hâter  et  nous  restreindre  dans  ce  sujet 
infmi.  Il  nous  reste  à  donner  quelques  exemples  des 
assonances  directes,  obliques  et  croisées  qui  relient  les 
vers  ne  rimant  pas  entre  eux.  Toutes  les  formules  pré- 
cédentes se  représenteront  naturellement;  nous  nous 
contenterons  de  citer  quelques  exemples,  et  le  lecteur 
les  rattachera  aisément  aux  formules  générales. 
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Lasso  enfin  —  d'elle-??i<?— me  et  du  jour  —  qui  l'ôclairc, 
Pcut-e/— le  contre  vous  —  former  —  quelque  des^em  ? 

Quel  char — me  ou  quel  poison  —  en  a  tari  —  la  source? 
Les  om— bres,  par  trois  fois,  —  ont  obscure?  —  les  cieux. 

0  désespoir!  —  ô  cri — mel  ô  déplora — ble  racel 
Voya—ge  infortuné!  —  Riva — ge  malheureux!  R. 

Traversait  /'om— bre  ;  après  —  les  mois  —  de  sécheresse, 
Les  rïviè — res  qui  n'ont  —  qu'un  voi — le  de  vapeur. 

Cein — te  du  flamboiement  —  des  yeux  —  fixés  sur  elles, 
Et  par  moments  —  avec  Vencens,  —  les  cœurs,  les  vœux... 

A  toute  heu— re,  on  entend  —  le  craque?ne?i^  —  confus 
Des  cho — ses  sous  la  dent  —  des  plan— ies;  on  voit  paître... 

Ne  semblait  plus  —  savoir  —  qu'il  était  —  chez  les  dieux. 
Le  saty — re  chanta  —  la  ter — re  monstrueuse.  V.  H. 

Arrêtons-nous  ;  un  objet  plus  élevé  réclame  notre 
attention.  Nous  voudrions,  par  un  exemple,  montrer  com- 
ment le  poète,  au  moyen  des  voyelles  assonantes,  par- 
vient à  exprimer  la  douceur,  la  force,  l'éclat,  l'intensité 
des  sentiments  qui  l'inspirent.  Dans  la  seconde  scène 
de  Phèdre^  Œnone,  profondément  troublée  par  le  spec- 
tacle que  lui  offre  sa  maîtresse  mourante,  devance 
Phèdre,  qui  veut  revoir  le  jour  pour  la  dernière  fois.  Dès 
qu'elle  paraît  sur  la  scène,  sa  douleur,  trop  longtemps 
contenue,  est  prête  à  se  répandre  en  sanglots  ;  mais  sa 
maîtresse  la  suit,  et  ce  ne  peut  être  qu'indirectement 
dans  une  explosion  rapide  qu'elle  laissera  percer  l'agi- 
tation de  son  âme.  Ce  n'est  pas  en  dépeignant  son  (rouble 
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qu'elle  le  fera  sentir,  car  c'est  à  la  situation  seule  de 
.Phèdre  que  le  spectateur  s'intéresse.  C'est  donc  dans  le 
court  récit  qu'Œnone  fera  de  Tétat  lamentable  de  sa 
maîtresse  qu'elle  devra  trouver  moyen  de  nous  remuer 
de  l'éclat  de  sa  propre  douleur.  Les  quatre  premiers  vers 
qu'elle  prononce  à  son  entrée  en  scène  sont  admirables. 
Le  premier  mot  {hélas!),  qui  n'est  frappé  que  de  l'accent 
tonique,  laisse  entendre  un  a  qui  va  devenir  la  note  do- 
minante de  ce  morceau  pathétique.  En  effet,  ces  quatre 
vers  aboutissent  à  quatre  rimes  assenant  sur  un  a.  Et 
tandis  que  le  second  vers,  par  sa  triple  assonance  sur 
un  è  grave,  nous  pénètre  de  l'état  funeste  de  la  reine,  le 
quatrième  vers,  retentissant  du  désespoir  d'Œnone, 
lance  une  triple  assonance  sur  Va,  écho  trois  fois  répété 
du  sanglot  éclatant  de  la  rime. 

Hé/«5,  seigneur  !  —  quel  trou — ble  au  mien  —  peut  être  égal? 
La  rei — ne  touche  près — que  —  à  son  ter — me  fatal. 
En  vain  — ■  à  l'observer  —jour  et  nuit  —  je  m'attache; 
Elle  meurt  —  dans  mes  bras  —  d'un  mal — qu'elle  me  cache. 

Nous  n'avons  fait  ressortir,  au  moyen  des  lettres  itali- 
ques, que  les  syllabes  assenantes.  Voici  les  mêmes  vers 
dans  lesquels  nous  avons  mis  les  allitérations  en  évi- 
dence : 

Hélas,  seigneur!— QUel  TRou—hlQ  au  Men— peurêTTÎe  éGal? 
La  Rei— ne  Touche  pRes—Qir h  son  Ter— Me  îaTal. 
En  vain  —  à  l'observer  —  jour  et  nuit  —  je  i/'atrache; 
Elle  Meurt— Dans  Mes  bras— D'un  Mal — QJTeWeMe  Cache. 

On  remarquera  l'allitération  qui  rattache  au  moyen  de  la 
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dentale  forte  le  troisième  vers  au  second,  et  celle  de  la 
gutturale  faible  du  premier  vers  avec  la  gutturale  forte 
du  dernier.  .Œnone  n'a  nul  besoin  de  nous  tracer  un 
tableau  de  sa  douleur.  Si  dramatique  qu'il  pût  être,  il 
serait  superflu.  L'angoisse  d'Œnone  a  traversé  l'oreille, 
en  la  frappant  sans  trêve  des  mômes  consonnes  allitc- 
rantes;  et  elle  atteint  l'âme  du  spectateur,  portée  sur 
une  note  retentissante. 

Les  assonances,  nous  l'avons  déjà  dit,  correspondent 
non  pas  précisément  aux  sentiments  proprement  dits 
qui  nous  agitent,  mais  plutôt  à  leur  nature  douce,  forte, 
faible  ou  intense.  C'est  ainsi  que  l'interjection  alil  peut 
s'appliquer  également  à  la  joie  et  à  la  douleur,  pourvu 
que  toutes  deux  soient  d'une  nature  éclatante.  De  même, 
dans  le  quatrième  vers  de  ce  morceau,  les  assonances 
en,  a,  a,  a  n'ont  pas  précisément  la  vertu  d'exprimer  la 
douleur,  mais  l'éclat  de  la  douleur;  et  c'est  pourquoi 
nous  retrouvons  cette  même  suite  d'assonances  em- 
ployée à  exprimer  non  pas  la  joie,  mais  l'éclat  de  la 
joie.  Dans  la  pièce  du  Satyre  de  Victor  Hugo,  lorsque 
Hercule  pousse  l'œgipan  au  milieu  de  l'assemblée  des 
dieux,  ceux-ci  sont  pris  d'un  fou  rire,  et  le  poète,  pour 
peindre  cette  explosion  d'hilarité,  multiplie  la  même 
voyelle  retentissante.  Les  seize  derniers  vers  de  ce 
morceau,  dont  six  assènent  sur  \a,  se  terminent  par  ce 
distique  formé  sur  la  même  combinaison  assenante  : 

La  meu — te  de  Dia— ne  aboya  —  sur  VMta  ; 
Le  tomier — re  n'y  put  tenir,  —  il  éclata. 

Et  le  poète,  averti  par  cet  instinct  qui  n'est  autre  que  le 
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génie,  ajoute  à  ces  assonances  expressives  trois  allité- 
rations successives  sur  le  t,  Xn  et  \r. 

Mais  (nous  revenons  à  Racine)  Œnone  comprime  son 
chagrin;  elle  éteint  les  éclats  de  sa  voix,  et  les  deux 
derniers  vers  qu'elle  prononce  se  terminent  par  deux 
rimes,  profonde  et  monde,  qui  se  prolongent  sourde- 
ment et  qui  servent  de  transition  entre  cette  scène  et  la 
suivante.  En  effet,  c'est  sur  ce  mode  funèbre  que  Phè- 
dre fait  son  entrée.  Au  moyen  de  la  nasale,  le  poète 
assombrit  les  voyelles  : 

N'al/o?w  point  plus  divant,  demeurons,  chère  (Enone. 

Dans  les  huit  premiers  vers  que  dit  Phèdre,  il  y  a 
accumulation  de  syllabes  nasales  et  muettes  ;  mais,  sous 
cette  mélopée  sourde  et  savamment  éteinte,  couve  une 
flamme  dévorante.  Celle-ci  tout  d'un  coup  se  fait  jour, 
comme  du  milieu  de  lourdes  vapeurs  s'élance  un  jet  ar- 
dent, et  les  deux  couplets  de  Phèdre  se  terminent,  non 
pas  sur  une  note  éclatante,  mais  sur  une  note  intense, 
sur  un  i  vibrant  et  perçant,  sur  lequel  se  posent  les 
quatre  acccents  rythmiques  du  vers  : 

Tout  m'af/Zi— ge  et  me  nuit  —  et  zonspi — re  à  me  nuiYQ. 

On  voit  jusqu'où  l'on  peut  pousser  l'étude  des  grands 
poètes,  et  de  quelle  lecture  pénétrante  doit  être  pré- 
cédée l'interprétation  de  leurs  œuvres.  C'est  ainsi  dans 
la  contemplation  attentive  de  ces  beaux  modèles  qu'on 
peut  apprendre  toutes  les  ressources  de  la  versification 
française  et  les  ressorts  cachés  dont  elle  dispose. 

Je  prie  le  lecteur  de  croire  que  je  n'ai  pas  cherché 
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bien  longtemps  mes  exemples  ;  toutes  les  tragédies  de 
Racine  m'en  eussent  fourni  d'également  remarquables. 
C'est  par  milliers  qu'ils  se  présentent.  Quel  parti  n'au- 
rais-je  pu  tirer,  au  point  de  vue  de  l'allitération  aussi 
bien  que  de  l'assonance,  de  ce  vers  d'Hermione  dans  le 
cinquième  acte  à'Andromaque? 

Le  per/îde  tncmpAe  et  se  rit  de  ma  rage? 

Et,  dans  ce  même  monologue,  des  vers  suivants  : 

Il  me  /awse,  l'in^'m^,  cet  embarras  funeste. 

A  le  vou/oîr?  Hé  quoiî  c'est  donc  moi  qui  l'ordonne? 

Dans  la  première  scène  de  Britannicus ,  j'aurais  pu 
citer  un  long  discours  d'Agrippine  se  terminant  par  six 
vers,  dont  quatre  riment  sur  un  i  perçant,  et  qui  ne 
contiennent  pas  moins  de  dix  accents  rythmiques  asse- 
nants sur  la  même  voyelle,  et  parmi  eux  ce  vers  ex- 
pressif : 

Cherche-^z7  seulement  le  plaiszr  de  leur  nuiTQ. 

Enfin  ce  vers  où  éclate  la  pureté  d'âme  de  Junie,  of- 
fensée par  les  soupçons  de  Néron,  et  dans  lequel  nous 
retrouvons,  dans  un  ordre  différent,  a,  a,  eu,  a,  la  com- 
binaison sonore  que  nous  avong  relevée  plus  haut  dans 
Phèdre  et  dans  le  Satyre  : 

De  grâce,  apprenez-mo2,  seigneur,  mes  aiientats. 

Dans  Ij^Mgènie,  l'éclat  d'Achille  au  troisième  acte  est 
marqué  par  la  même  assonance  : 

Quoî,  madame!  un  barbare  osera  m'insulter? 
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Et  voici  encore,  dans  Iphigénie,  plusieurs  vers  asso- 
nant  sur  Vi  avec  une  égale  intensité  : 

J'ose  vous  diTQ  ici  qu'en  l'état  où  je  suis... 
Qu'aujounr/m?,  par  votre  ordre,  Iphigéme  exjoire... 
AcMle  nous  menace,  Achille  nous  méprise... 

Et  cet  autre  vers,  prononcé  par  Clytemnestre  : 

Si  du  mme  d'Hélène  on  pumY  sa  fam^71e. 

Ce  dernier  vers  commence  une  période  de  six  vers  dont 
les  rimes  assonent  toutes  sur  Vi  :  famille,  fille.,  prix^ 
épris,  victime,  crime.  Ce  passage  et  celui  que  nous 
avons  cité  plus  haut  de  Britannicus  nous  laissent  en- 
trevoir une  nouvelle  complexité  dans  le  régime  asse- 
nant, lorsqu'il  soumet  les  rimes  d'une  suite  de  vers  au 
timbre  d'une  môme  voyelle.  Tous  les  traités  recom- 
mandent d'éviter  les  assonances  des  rimes  dans  les  vers 
qui  ne  riment  pas  entre  eux  ;  je  recommanderai  préci- 
sément le  contraire.  Quand  une  assonance  vous  paraît 
correspondre  par  sa  douceur,  par  sa  gravité  gutturale, 
par  son  éclat,  par  son  intensité  au  sentiment  que  vous 
cherchez  à  exprimer,  osez  en  frapper  plusieurs  fois  de 
suite  l'oreille  de  l'auditeur.  Il  y  a  là  un  procédé  naturel 
et  musical  dont  se  servent  admirablement  les  grands 
poètes.  Étudiez  Racine  à  ce  point  de  vue;  ses  rimes  se 
disposent  par  périodes  assenantes  ;  elles  offrent  tantôt 
quatre  vers  assenants  sur  une  même  voyelle,  tantôt  six 
ou  huit  vers  amenant  alternativement  deux  assonances, 
parfois  jusqu'à  douze  vers  alternant  une  voyelle  brève 
avec  la  même  voyelle  longue.  Ce  sont  là  des  secrets 
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dont  on  ne  se  rend  maître  qu'en  lisant  et  en  relisant 
sans  cesse  les  belles  œuvres.  Les  mots,  les  groupes  de 
mots,  les  suites  de  vers,  les  scènes  et  les  actes  d'une 
tragédie,  les  chants  d'un  poème,  en  môme  temps  qu'ils 
éveillent  en  nous  des  idées  et  des  suites  d'idées,  com- 
binent diversement  les  quelques  sons  qui  forment  la 
gamme  du  langage;  et  par  des  rappels,  des  rapports 
souvent  très  complexes  de  sonorité,  ils  font  vibrer  tout 
notre  être  et  remuent  notre  âme  sous  l'effort  de  leurs 
ondes  puissantes. 

Peut-être  ces  deux  chapitres  auront-ils,  malgré  leur 
insuffisance,  ouvert  des  horizons  nouveaux  aux  poètes 
et  aux  interprètes  de  leurs  œuvres.  Ceux-ci  devront 
étudier  toutes  les  ressources  de  leur  voix,  car  entre  les 
voix  de  deux  acteurs  il  peut  exister,  toute  proportion 
gardée,  les  mêmes  différences  qu'entre  celles  de  deux 
chanteurs.  Le  timbre  naturel  de  certaines  voix  développe 
mieux  l'harmonique  de  telle  voyelle  que  celui  de  telle 
autre.  C'est  pourquoi  souvent,  dans  un  même  rôle,  deux 
acteurs  de  mérite  égal  nous  causeront  des  impressions 
très  opposées,  selon  le  rapport  de  timbre  qu'il  peut  y 
avoir  entre  leur  voix  et  les  assonances  de  tel  ou  tel  vers. 
De  même  pour  les  allitérations,  la  faculté  d'articuler 
nettement  telle  ou  telle  consonne  peut  varier  entre  deux 
acteurs,  ainsi  que  la  facilité  qu'ils  ont  à  lier  les  con- 
sonnes doubles  ;  c'est  ainsi  que  deux  violonistes  nous 
feront  éprouver  des  sensations  très  différentes  selon  la 
netteté  et  la  justesse  avec  lesquelles  leur  archet  atta- 
que les  cordes  de  leur  instrument. 


XIII 


DE     L  ENJAMBEMENT. 


J'arrive  à  l'enjambement,  sujet  important  auquel  les 
traités  de  versification  n'ont  pas  accordé  toute  l'atten- 
tion qu'il  mérite.  Les  uns,  ne  voulant  connaître  que  la 
versification  classique,  regardent  fenjambement  comme 
une  monstrueuse  licence  et  comme  la  conséquence  d'une 
dépravation  du  goût.  Les  autres,  ayant  un  sentiment 
juste  au  fond  des  nouvelles  formes  rythmiques,  mais  ne 
décidant  pas  au  nom  de  principes  certains,  se  con- 
tentent d'abandonner  l'enjambement  au  libre  arbitre  du 
poète  et  s'en  remettent  simplement  à  son  goût,  supposé 
irréprochable.  Les  premiers,  au  nom  du  passé,  con- 
damnent le  présent;  les  seconds  exaltent  le  présent  au 
préjudice  du  passé.  Question  sans  fin,  tant  que  les  se- 
conds, qui  après  tout  sont  tenus  de  faire  la  preuve, 
n'auront  pas  tenté  l'exposition  scientifique  du  sujet. 

Et  d'abord,  qu'est-ce  que  l'enjambement?  Selon  les 
traités,  lorsque  le  sens  commence  dans  un  vers  et  finit 
dans  une  partie  du  suivant,  on  dit  que  le  vers  enjambe. 
Le  plus  grand  défaut  de  cette  définition  est,  non  pas 
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d'être  incomplète,  mais  d'être  illogique.  D'abord  per- 
sonne ne  s'est  donc  avisé  de  demander  comment  le  vers 
peut  enjamber  lorsque  c'est  le  sens  qui  passe  d'un  vers 
à  l'autre?  Ensuite,  au  moment  où  le  sens  passe  d'un  vers 
à  l'autre,  on  ne  pourra  décider  s'il  y  a  enjambement  ou 
non;  car,  remarquons-le  bien,  il  y  aura  eu  enjambe- 
ment si  le  sens  s'arrête  avant  la  fin  du  second  vers ,  et 
il  n'y  en  aura  pas  eu  si  le  sens  se  poursuit  jusqu'à  fin  du 
vers.  Comment  un  fait  éventuel  peut-il,  au  moment  où 
il  se  produit,  changer  la  nature  d'un  phénomène  anté- 
rieur? La  théorie  de  l'enjambement,  telle  que  l'ont  ex- 
posée les  grammairiens,  n'est  point  fondée  sur  une 
base  certaine.  Le  phénomène  même  leur  échappe.  Ce 
n'est  pas  qu'ils  aient  péché  contre  le  goût  en  proscri- 
vant dans  les  vers  classiques  ce  qu'ils  appellent  l'en- 
jambement; mais  sous  ce  nom  ils  proscrivent  deux 
choses  pourtant  bien  distinctes  :  premièrement,  la  dis- 
cordance de  la  période  logique  et  de  la  période  ryth- 
mique ;  deuxièmement,  ce  qui  est  le  véritable  enjam- 
bement, une  extension  de  la  période  rythmique  normale. 
On  peut  aisément  faire  sentir,  au  moyen  d'un  exemple, 
la  différence  qu'il  y  a  entre  ces  deux  ordres  de  faits.  Il 
n'y  a  pas  d'enjambement  dans  ces  vers  d'André  Chénier  : 

L'entraîne,  et  quand  sa  bouche,  ouverte  avec  effort, 
Crie,  il  y  plonge  ensemble  et  la  flamme  et  la  mort, 

Nous  allons  faire  naître  un  enjambement  très  caracté- 
risé, en  modifiant  simplement  l'ordre  des  mots  : 

L'entraîne,  et  quand,  ouverte  avec  effort,  sa  bouche 
Crie,  il  y  plonge  ensemble  et  la  flamme  et  la  mort. 
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D'ailleurs,  parmi  les  licences  proscrites  avec  raison  par 
les  traités  sous  le  nom  d'enjambements,  il  faut  ranger  les 
rejets  d'un  restant,  d'un  complément  de  phrase,  au  com- 
mencement du  vers  suivant.  C'est  en  effet  une  faute  que 
les  bons  poètes  ne  commettent  jamais  (ou  presque  ja- 
mais, puisque  la  perfection  n'est  pas  de  ce  monde) , 
et  c'est  une  licence  que  ne  doivent  pas  se  permettre  les 
poètes  romantiques,  car  elle  serait  blâmable  chez  eux 
aussi  bien  que  chez  les  poètes  classiques.  Ce  n'est  la 
plupart  du  temps  qu'un  allongement  irrégulier  et  anor- 
mal du  vers  ;  allongement  que  jadis,  ainsi  que  nous 
l'avons  dit  plus  haut,  on  avait  infligé  presque  systéma- 
tiquement au  vers  de  dix  syllabes.  Or,  aujourd'hui,  le 
vers  est  fixé  définitivement,  et  toute  tentative  pour  al- 
longer l'alexandrin  de  deux,  de  quatre,  de  six  syllabes, 
c'est-à-dire  d'une  ou  de  deux  mesures,  est  condamné 
à  l'avance.  Il  n'y  a  pas  là,  comme  au  xv®  siècle,  une 
tendance  qui  ait  quelque  chaïice  d'aboutir. 

Ainsi  donc,  quand  les  traités  n'ont  en  vue  que  les 
rejets,  les  allongements  anormaux  du  vers,  témoignages 
du  peu  de  science  rythmique  du  poète,  ils  ont  raison  ; 
mais,  en  fait,  sous  le  nom  d'enjambement,  ils  proscri- 
vent ce  qui  n'est  que  le  résultat  d'une  discordance  entre 
le  rythme  et  le  sens.  Nous  nous  sommes  déjà  expliqué  à 
ce  sujet,  et  nous  avons  dit  précisément  que  dans  ce  cas 
il  n'y  a  pas  enjambement.  La  discordance  demande  une 
grande  science  rythmique,  et  les  exemples  que  nous 
pourrions  accumuler  témoigneraient  que  ce  sont  ces 
passages,  soumis  volontairement  à  la  discordance,  qui 
renferment  en  plus  grand  nombre  des  beautés  de  pre- 
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mier  ordre.  Jamais  un  poète  médiocre  ne  se  tirera 
d'une  longue  période  discordante  ;  un  poète  de  génie 
seul  peut  mener  de  front,  sans  les  confondre,  le  rythme 
de  sa  pensée  et  le  rythme  de  son  vers. 

Mais  qu'est-ce  donc  que  l'enjambement?  Il  semblerait 
que  pour  une  idée  nouvelle  je  dusse  créer  un  mot  nou- 
veau. Or,  il  se  trouve  que  le  mot  enjambement  est  ex- 
cellent, et  que  la  signification  que  je  lui  donne  est  pré- 
cisément la  seule  qui  puisse  lui  convenir.  Nous  dirons 
donc  qu'il  y  aura  enjambement  d'un  vers  sur  un  autre 
lorsque  le  rythme  et  le  sens  auront  ensemble  enjambé, 
c'est-à-dire  franchi  l'intervalle  qui  sépare  ce  vers  du 
suivant.  Rappelons-nous  le  principe  sur  lequel  est  fon- 
dée la  versification.  Le  vers,  unité  de  mesure  du  lan- 
gage poétique,  est  le  nombre  de  syllabes  émises  par  la 
voix  dans  le  temps  de  l'expiration;  et  chaque  vers  est 
séparé  du  suivant  par  le  temps  aspiratoire,  temps 
muet,  si  court  qu'il  soit. 'C'est  donc  cet  intervalle,  ce 
moment  de  silence,  pendant  lequel  la  voix  reprend  le 
souffle  qui  lui  est  nécessaire,  que  le  vers  doit  franchir 
et  doit  traiter  comme  s'il  n'était  pas.  En  conséquence, 
il  y  a  enjambement  lorsqu'il  y  a  suppression  du  temps 
aspiratoire ,  lorsque  le  sens  et  la  cohésion  syntaxique 
ne  permettent  pas  d'introduire  un  temps  aspiratoire,  si 
court  qu'il  soit,  entre  la  fin  d'un  vers  et  le  commencement 
dju  suivant.  La  sensation  de  l'unité  de  mesure  est  mo- 
mentanément suspendue  ;  celle-ci,  marquée  par  la  rime 
seule,  qui  en  est  la  sévère  gardienne,  ne  se  reconstruit 
que  rétrospectivement  dans  l'esprit  et  dans  l'oreille, 
lorsque  la  seconde  rime  vient  raviver  la  première  et 
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que  la  voix  retrouve  la  place  normale  du  temps  aspira- 
toire. 

La  rime  joue  un  rôle  considérable  dans  l'enjambe- 
ment, puisque,  le  temps  aspiratoire  étant  déplacé,  c'est 
elle  seule  qui  reste  la  caractéristique  de  l'unité  de  me- 
sure. Jamais  un  poète  ne  doit,  en  règle  générale,  se 
permettre  un  enjambement  sur  une  rime  faible.  Tout 
au  contraire,  il  doit  rechercher  les  rimes  les  plus  riches 
et  respecter  scrupuleusement  les  trois  règles  d'identité 
relatives  aux  voyelles  et  aux  articulations  qui  les  enve- 
loppent. Les  poètes  romantiques  ont  eu  l'intuition  de 
cette  loi  nécessaire  et  l'ont  instinctivement  appliquée, 
ce  dont  les  grammairiens  les  ont  blâmés,  en  ajoutant  sou- 
vent l'ironie  à  un  blâme  peu  réfléchi.  Mais  ce  à  quoi  les 
poètes  doivent  s'attacher  non  moins  scrupuleusement, 
c'est  à  ne  suspendre  ni  le  sens  ni  le  rythme  avant  la  fm 
du  second  vers,  sans  quoi  leur  enjambement  ne  serait 
plus  qu'un  allongement  irrégulier  de  l'alexandrin.  Qu'ils 
songent  que,  du  moment  où  un  indice  de  l'unité  de  me- 
sure vient  à  être  déplacé,  ils  ne  doivent  pas  avoir  de 
préoccupation  plus  instante  que  de  rétablir  dans  l'oreille 
de  l'auditeur  une  sensation  momentanément  afl'aiblie 
en  vue  d'un  eff'et  supérieur.  Ajoutons  qu'en  parlant  du 
sens  nous  n'avons  pas  uniquement  en  vue  le  sens  gram- 
matical, mais  surtout  le  développement  de  la  pensée, 
dont  le  cours  se  poursuit  et  s'achève  souvent  au  delà 
du  point,  suspensif  du  sens  grammatical. 

Par  suite  de  l'enjambement,  il  se  produit  dans  le  vers 
un  phénomène  curieux,  mais  qu'il  était  facile  de  pré- 
voir :  l'accent  rythmique  de  la  rime,  ne  s'appuyant  plus 
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sur  le  repos  de  la  voix  et  sur  le  temps  aspiratoirc,  de- 
vient instable,  de  stable  qu'il  était,  et  subit  le  sort  des 
accents  mobiles  qui  peuvent  s'éteindre  sous  l'influence 
d'un  accent  plus  fort.  Quand  l'accent  rythmique  de  la 
rime  est  maintenu,  c'est-à-dire  quand  la  syllabe  de  la 
rime  reste  dans  l'arsis,  il  n'y  a  pas  de  modification  dans 
la  forme  rythmique  des  vers  ;  mais  quand  il  tombe  au 
simple  rôle  d'accent  tonique,  c'est-à-dire  quand  la  syl- 
labe qui  le  porte  recule  de  l'arsis  dans  la  thésis,  il  y  a 
réagrégation  nouvelle  des  éléments  rythmiques  du  dis- 
tique ;  et  dans  ce  cas,  un  des  deux  vers  a  une  certaine 
tendance  à  se  reformer  suivant  le  mode  romantique,  qui 
le  divise  en  un  moins  grand  nombre  de  mesures. 

Nous  allons  faire  passer  sous  les  yeux  du  lecteur  une 
série  d'exemples  tirés  de  la  Légende  des  siècles,  à  la- 
quelle nous  donnerons  une  certaine  ampleur,  afin  de 
bien  faire  saisir  les  phénomènes  divers  que  présentent 
les  différents  cas  de  l'enjambement.  Nous  rassemblons 
d'abord  une  suite  d'exemples  offrant  des  enjambements 
caractérisés  uniquement  par  le  déplacement  du  temps 
aspiratoire,  sans  qu'il  y  ait  affaiblissement  de  l'accent 
rythmique.  Nous  scanderons  les  vers,  selon  notre  habi- 
tude; en  outre,  nous  indiquerons  l'enjambement  par 
un  trait-d'union,  et  nous  désignerons,  au  moyen  d'une 
barre  verticale,  la  place  ou  une  des  places  que  vient 
occuper  le  temps  aspiratoire  : 

\)Qvant  —  cette  impassz — ble  et  mor — ne  chevaucAee, 
L'âme  trem — ble  et  se  sent  —  des  spec — très  approcAee, 
Gomme  d  —  l'on  voyait  la  liai — te  des  marc/ieurs 
Mystérieux  1  —  que  l'aube  ef/iz — ce  en  ses  blancAewr^. 
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Cet  enjambement  peut  être  regardé  comme  un  modèle. 
Voici  un  autre  exemple  : 

Un  long  fleu — ve  de  sang  —  de  Aqssous  —  ses  Sd^ndales 
Sortait  —  et  s'épandait — sur  la  ter — re,  inondant" 
L'Orient  |  —  et  fumant  —  dans  l'om—hre  à  l'Occic^m^ 

Dans  ces  vers  on  pourrait,  au  lieu  de  reculer  le  temps 
aspiratoire,  l'avancer  et  le  placer  après  terre,  et,  pour 
franchir  plus  rapidement  la  distance  qui  le  sépare  du 
temps  suivant,  diminuer  le  nombre  des  éléments  rythmi- 
ques du  dernier  vers.  Celui-ci,  dès  lors,  passerait  de 
la  forme  classique  3 — 3—2 — 4  à  la  forme  romantique 
3 — 5 — 4,  et  le  passage  se  lirait  et  se  scanderait  ainsi  : 

Un  long  fleu — ve  de  sang  —  de  dessous  —  ses  sandales 
Sortait  —  et  s'épanc/«ï^  —  sur  la  terre,  \  —  Inondant  - 
VOrient  —  et  fumant  dans  Vom — bre  à  VOccïdent. 

Voici  deux  autres  enjambements  qui  nous  fourniront 
l'occasion  d'une  remarque  importante  : 

La  s'ibijl — le  au  front  gris  —  le  sait,  \  —  et  les  deit;ms- 
Le  sa — vent,  ces  rôdeurs  —  des  sauva — ges  ravins. 

Et  com — me  ils  ont  troue  —  de  honlets  \  —  le  manteau^ 
De  \éro — ne,  livrée  au  feu  —  par  Golal^o/ 

La  voix,  obéissant  à  un  instinct  naturel  d'expansion,  au- 
rait une  grande  tendance  à  reporter  plus  loin  le  temps 
aspiratoire,  après  savent  et  Vérone;  mais  elle  doit  s'im-* 
poser  une  discipline  nécessaire  et  se  préoccuper  avant 
tout  de  ne  pas  détruire  le  rythme  et  la  mesure.  De  deux 
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choses  l'une,  ou  le  temps  aspiratoire  se  placera  avant 
la  muette  le  sa\venl,  Véro\7ie,  ou  il  se  placera  après, 
le  savent\,  Vérone\;  or,  ces  deux  alternatives  sont  éga- 
lement impossibles.  En  effet,  s'il  n'est  pas  possible 
d'intercaler  le  temps  aspiratoire  au  milieu  d'un  mot , 
on  ne  peut  non  plus  le  placer  après  la  syllabe  muette 
et  séparer  en  deux  les  syllabes  composant  l'élément 
rythmique  suivant.  D'ailleurs,  ainsi  que  cela  se  pro- 
duit à  la  fin  des  vers,  le  temps  aspiratoire  aurait  pour 
effet  d'éteindre  la  muette,  de  l'annihiler,  d'où  il  suit 
que  l'élément  rythmique  suivant,  et  par  suite  le  vers, 
manquerait  d'une  syllabe  absolument  nécessaire.  Si 
donc  il  est  illogique  de  transporter  le  temps  aspiratoire 
après  le  savent  et  après  Vérone^  il  faut  de  toute  néces- 
sité l'avancer  et  le  placer  après  sait  et  après  boulets. 
Si,  au  contraire,  la  syllabe  muette  s'élidait,  au  lieu  de 
compter  dans  l'élément  rythmique  suivant,  on  serait 
libre  d'intercaler  après  elle  le  temps  aspiratoire,  comme 
dans  ces  vers  : 

Les  hom — mes  d'aujouro^'Am'— qui  sont  nés — quand  nais5a^Y- 
Ge  siècle,  |  —  et  quand  son  ai — le  Q^rs^yant  —  te  pous^azY. 

En  effet,  l'aspiration  éteint  la  muette  ;  mais  l'élément 
rythmique  qui  suit  commence  par  une  syllabe  atone, 
et  rien  n'est  modifié  ni  dans  le  rythme  ni  dans  le  nom- 
bre. Au  point  de  vue  du  rythme  musical,  l'enjambement, 
avec  maintien  de  l'accent  rythmique  de  la  rime,  n'a 
d'autre  effet  que  de  prolonger  le  son  de  la  syllabe 
accentuée  et  d'augmenter  ainsi  sa  valeur  de  la  valeur 
du  temps  muet  de  T'aspiration.  Voici  un  exemple  d'en- 
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jambement  qui  soude  ensemble  deux  vers  à  forme  clas- 
sique : 


■IMZJl 


La   si  -  byl  -    le  au  front  gris        le    sait,      et   les  de  -  vins  - 


it: 


l2:z£b=t?==t^=t^-tt=:±=t^-t^:::Et^fct^=zb?-Et= 


Le     sa- vent,  ces  rô-deurs      des  sau  -  va    -      ges  ra  -  vins. 

L'exemple  suivant,  au  contraire,  montrera  un  enjam- 
bement entre  deux  vers  de  forme  romantique  : 


:t^=:t^zzze=bizz:t2=t^=t^=Ez:i=^=^zz:t^z=:t^-Ezzt 


— «: 


Com-me         si     l'on  vo-yait  la        hal  -   te    des  mar-cheurs- 


rz:*zznj[=z:«z=:pi«_^:_«=zûiz=«z=  :zïzï=z«zzz*=«zz:  izar.-zzzzz: 
— t?z=h^z=:£^-Ei[zz^fc?z=t^zzztJ-F-| t^-t;^z=^zzzE=t:^=zz 


Mys-té-  ri  -    eux    que  l'au-be  ef  -  fa-  ce  en  ses  blancheurs. 

Ainsi  qu'il  était  naturel  de  le  penser,  les  deux  vers  à 
forme  classique  remplissent  huit  mesures,  tandis  que 
les  deux  vers  à  forme  romantique  n'en  remplissent  que 
six.  Les  deux  périodes  mélodiques  se  trouvent  doublées  ; 
et,  par  le  fait  de  l'enjambement,  la  période  mélodique 
des  vers  romantiques  vient  se  carrer  sur  un  nombre 
pair  de  mesures.  L'enjambement  qui  souderait  ensem- 
ble un  vers  classique  et  un  vers  romantique  donnerait 
une  période  mélodique  composée  d'un  nombre  impair 
de  sept  mesures,  à  moins  que  le  vers  romantique  ne 
soit  d'une  forme  dérivée  à  quatre  accents,  auquel  cas 
la  période  mélodique  porterait  sur  huit  mesures  comme 
si  les  deux  vers  étaient  de  forme  classique. 
Dans  tous  les  exemples  qui  précèdent  nous  avons  vu 
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persister  l'accent  rythmique  de  la  rime;  mais,  dans  un 
très  grand  nombre  de  cas,  cet  accent,  devenu  instable 
par  suite  de  la  suppression  ou  du  déplacement  de  l'aspi- 
ration, s'affaiblit  sous  l'influence  de  l'accent  rythmique 
suivant.  La  syllabe  de  la  rime  n'est  plus  alors  frappée 
que  de  l'accent  tonique  et  recule  de  l'arsis  dans  la 
thésis.  Cette  rime,  le  seul  et  faible  indice  de  l'unité  de- 
mesure,  ne  reprend  quelque  valeur  que  lorsque  la  se- 
conde rime  sonne  à  l'oreille  de  l'auditeur.  L'élément 
rythmique  qui  la  contient  est  en  réalité  à  cheval  sur 
la  fin  du  vers  et  sur  le  commencement  du  vers  suivant  ; 
il  appartient  à  la  fois  à  chacun  d'eux  et  doit  remplir  un 
double  rôle  harmonique  en  se  combinant  avec  les  élé- 
ments du  premier  vers  et  avec  ceux  du  second.  Les 
deux  vers  qui  forment  le  distique  sont  ainsi  inséparables 
l'un  de  l'autre  ;  leurs  éléments  rythmiques  doivent  s'agré- 
ger harmoniquement  autour  de  cet  élément  central.  En 
voici  de  nombreux  exemples,  dans  lesquels  nous  met- 
trons entre  crochets  l'élément  rythmique  qui  contient 
la  rime  et  qui  forme  le  centre  de  la  nouvelle  période 
mélodique.  L'enjambement  est  toujours  marqué  par  un 
trait  d'union  un  peu  fort.  En  outre,  la  syllabe  de  la 
rime,  n'étant  plus  rythmique  par  suite  de  son  passage 
de  l'arsis  dans  la  thésis,  n'est  plus  imprimée  en  itali- 
que. La  petite  barre  verticale  indique,  comme  précé- 
demment, la  place  ou  une  des  places  que  peut  venir 
occuper  le  temps  aspiratoire. 

La  vil— le  ressemblait  —  à  Vunivers.  |  —  [C'était  - 
Cette  heu] — re  où  l'on  dirait  —  que  toute  a— me  se  tait. 
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Le  roi  Blas  —  a  jat/w  —  eu  d'Iu^^,  —  la  ma^rw/le, 

Deux  hktards^  —  ce  qui  fait  —  qu'a  cette  heu — [re  l'on  a  - 

Gil,]  —  roi  de  Lws,  |  —  avec  Jean^  —  duc  de  Gardowa. 

La  m.Q.vqui — se  n'est  bon — ne  et  le  mar^/ww  —  n'est  ôrave 

Que  s'ils  ont  —  respire  —  les  inné — [bres  parfums  - 

Des  siè] — clés  dans  ce  nid  \  —  des  vieux  ma^— très  défunts. 

Or,  —  le  nouveau  marquis  —  doit  fai — re  une  Visite 

A  l'his^oî* — re  qu'il  va  —  continuer.  |  —  [La  loi  - 

Veut]  —  qu'il  soit  seul  —  pendant  la  nuit  —  qui  le  fait  roi. 

Et  —  les  déclarant  dieux,  —  la  Renommée  —  [allie  - 
Leurs  notns]  \  dans  les  sonwe^5  —  qui  vien — nent  d'Ita/î'e. 

Toute  la  sal — le  sem — ble  un  grand  —  [linéament  - 
D'abî]—me,  modelé  \  —  dans  l'om — bre  vaguement. 

Il  est  las; —  c'est  liourquoi — je  yous  jet — te  [au  monceau - 
D'on^w] — res  que  des  ans  j  —  empor — te  le  ruis5e«M. 

Si  le  regard  —  de  ceux  —  qui  sont  \ivants  —  [pouvait  - 
Pereer]  |  —  jusqu'au  lit  tris — te,  au  \\igu — bre  cheveu 
Où  gît  ce  roi,  —  jadis  éclair  —  dans  la  temjw^te. 

Ce  brumeux  —  iourhWlon  —  de  spec — très,  et  ces  ombres 
Secouant  -^  des  linceuls,  —  et  tous  ces  7norts  —  [saignant - 
Au  loin ,]  I  —  d'un  continent  —  à  l'au — tre  continent 

L'aube  est  pâ—\e,  et  l'on  voit  —  se  tor — [dre  les  serpents  - 
Des  6ran]^ches  sur  l'aurore  |  —  horn^ — blés  et  rampants. 

Mon  pauvre  ho7n — me!  Ah!  mon  Dieu! —  Que  va-t-il  di — [re?  il 
Déjà]  —  tant  de  souci!  \  —  Qu'est — ce  que  j'ai  fait  là? 

Sa  \oilu — re  où  l'oreîV— le  entendait  —  [le  débat  - 

Des  souf]—i\es  subissant  |  —  ce  gréemen^  —  comme  un  bât. 

Le  lecteur  aura  pu  remarquer  que  ces  enjambements 
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sont  en  général  excellents.  Cependant  une  critique  sé- 
vère pourrait  y  reprendre  çà  et  là  quelques  rimes  fai- 
bles; la  rime  pleine,  je  le  répète,  avec  identité  de  la 
consonne  d'appui  et  de  la  voyelle,  doit  être  considérée 
comme  la  règle.  Voici,  par  exemple,  un  enjambement 
qui  ne  doit  pas  être  imité  : 

Si  tu  veux  —  me  livrer  —  ce  trésor,  —  [je  te  fais  - 
Prince,]  \  —  et  fai — dans  mes  ports —  dix  gale — res  de  Fez, 
Dont  —  je  te  fais  présent  —  avec  —  cinq  cents  esc/«ves. 

Les  deux  rimes  fais  et  Fez,  mauvaises  en  tout  cas, 
sont  ici  absolument  inadmissibles.  Le  poète  doit  s'appli- 
quer par  l'exactitude  des  rimes  à  faire  saisir  à  l'oreille 
la  mesure  dont  une  complexité  momentanée  du  rythme 
a  affaibli  la  sensation.  C'est  pourquoi  nous  recomman- 
derons encore  de  placer,  autant  que  possible,  l'enjam- 
bement sur  la  première  rime  du  distique  plutôt  que  sur 
la  seconde.  L'oreille,  dont  l'attention  est  éveillée  par  la 
complication  insolite  du  rythme,  trouve  une  satisfaction 
dans  le  son  de  la  seconde  rime  qui  vient  rétablir  la  me- 
sure. Voici  cependant  quelques  exemples  d'enjambe- 
ments placés  sur  la  seconde  rime  du  distique  : 

Je  crois  —  avoir  plané  —  dans  le  ciel  —  soli^aî're  ; 
Il  m'a  semblé  —  parfois  —  que  je  quittais  —  [la  terre  - 
Et  l'homme,]  |  —  et  que  le  dos  —  monstrueux — des  grUfo?is 
M'empor^«27  —  au  milieu  —  des  nua — ges  profonds. 

L'ar—hre  a  fait  un  long  bruit  —  de  taillis  —  qui  tressaille, 
Comme  si  —  quelque  bé^te  en  passant  —  l'eût  troublé, 
Et  l'om—hre  du  rocher  —  iôuùbrciix  —  [a  semblé- 
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Plus  noire,]] — et  l'on  dirait — qu'un  morceau — de  cette  ombre 
A  pris  for — me  et  s'en  est  allé  —  dans  le  bois  nombre. 

Sont-ce  des  lar — ves?  Non.  —  Et  sont — ce  des  statues? 
Non.  —  C'est  de  la  chimè — re  et  de  Vhorreur  —  [vêtues  - 
D'airain,]  |  —  et,  des  has-fonds  —  de  ce  mon — de  punf, 
Faisant  —  une  mena — ce  obscu — re  à  l'infim. 

Aspa^? — e,  Isabeau  de  Sa — xe,  Gléoji><?tre 

Sont  des  noms  —  devant  qui  —  la  loufm — ge  se  tait; 

Rho^o — pe  fut  divi — ne  ;  Évylésis  —  [était  - 

Si  bel] — le,  que  Wéniis,  \  —  ja/ow — se  de  sa  gorge, 

La  traîna  —  toute  7îu — e  en  la  cèles — te  forge. 

Fier,  —  levant  dans  la  nuit  —  son  cimier  —  ûamhoyant, 
Homme  augus — te  au  dedans,  —  ferme  au  dehors,  —  [ayant  - 
En  lui]  \  —  toute  la  gloi — re  et  tou — te  la  pa^ne. 

Il  nous  suffira  d'avoir  appelé  l'attention  du  poète  sur  ce 
cas  d'ailleurs  fréquent.  S'il  se  décide  à  employer  ainsi 
renjambement,  il  devra  racheter  cette  nouvelle  cause 
d'affaiblissement  de  la  mesure  par  la  richesse  des  rimes, 
par  la  sonorité  de  l'accent  rythmique  placé  sur  la  pre- 
mière rime  et  par  une  combinaison  harmonique  des 
éléments  du  distique.  On  ne  s'étonnera  pas  si  je  ne  m'ar- 
rête pas  au  cas  où  la  rime,  que  vient  affaiblir  l'enjam- 
bement, ne  serait  qu'une  syllabe  atone.  L'oreille  doit 
pouvoir  raviver  par  le  souvenir  l'accent  rythmique  affai- 
bli ;  or,  un  accent  rythmique  ne  peut  se  placer  que  sur 
une  syllabe  tonique.  Faire  nmer  genoux,  hommes,  par- 
domie  avec  le  premier  mot  non  tonique  d'une  expres- 
sion composée,  telle  que  nous  sommes,  sommes-nous?, 
donne-moi,  serait  une  aberration  d'esprit  ou  une  plai- 
santerie peu  digne  de  la  poésie. 
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Dans  tous  les  exemples  que  nous  avons  cités  d'en- 
janfibement  entraînant  la  chute  de  l'accent  rythmique 
de  la  rime,  il  se  produit  un  fait  mélodique  qu'il  est 
important  de  constater.  La  nouvelle  période  des  deux 
vers  unis  par  l'enjambement,  au  lieu  de  rempUr  les 
huit  mesures  normales,  se  carre  sur  sept  mesures.  C'est 
ce  que  la  résolution  du  rythme  au  moyen  des  notations 
musicales  permet  immédiatement  de  constater  : 


PREMIER  EXEMPLE 


znrzjtz; 


La       vil  -    le    res- sem  -  blait      à     l'u- ni  -   vers;    c'é-tait 


EEg=p=:5=M5^S-p3Et=^=P^=S 


Cet-te  heure  où  l'on  di  -  rait      que  tou  -  te  â    -    me   se    tait. 

DEUXIÈME   EXEMPLE 


:«zz:ie"zi:«: 


:t==t^-.tzzzt;^i=bzt=z:ti=t;tiit^=it=tz:i:^t^=:t2= 


Rho  -  do  -   pe    fut   di    -    vi-ne;É-ry-  lé   -    sis       é-tait 


Si     bel  -   le    que  Vé-  nus,         ja  -  lou  -    se    de    sa   gorge. 

Ai-je  besoin  d'ajouter  que  dans  un  grand  nombre  de 
cas  la  place  du  temps  aspiratoire  peut  être  choisie  soit 
avant ,  soit  après  l'enjambement  ;  que  parfois  même , 
au  lieu  de  l'aspiration  supprimée  à  la  rime,  on  peut 
prendre  deux  aspirations  plus  faibles,  l'une  avant,  l'autre 
après  l'enjambement? 

Le. lecteur  aura  déjà  observé  que,  dans  tous  les  cas 
d'enjambement  avec  chute  de  l'accent  rythmique ,  le 
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distique  classique  se  dispose  suivant  une  période  mé- 
lodique de  sept  mesures,  qui  est  sans  rapport  commun 
avec  la  période  mélodique  de  l'unité  de  mesure  fonda- 
mentale. C'est  donc  par  un  sentiment  très  juste  des  lois 
mélodiques  que  nos  poètes  classiques  ont  toujours  re- 
poussé l'enjambement.  Ils  sentaient,  sans  peut-être  s'en 
rendre  compte  scientifiquement,  que  l'enjambement 
produisait  trop  souvent  une  période  mélodique  qui  n'é- 
tait pas  un  multiple  de  l'unité  de  mesure. 

Comme  conséquence  de  l'enjambement,  le  poète  devra 
éviter  un  hiatus  de  rencontre.  C'est  un  genre  de  défaut 
qu'on  pourrait  remarquer  dans  cet  exemple  : 

Voilà  la  cho — se;  elle  est —  toute  5zmple;  |  —  [ils  n'ont  eu  - 
Af/V«] — re  qu'à  ce  vieux  —  misém — ble  imbécele. 

J'appellerai  encore  l'attention  sur  l'apparition  éven- 
tuelle d'une  consonne  à  laquelle  la  suppression  de  l'as- 
piration permet  de  se  lier  au  mot  suivant. 

Nous  ferons  maintenant  remarquer  que  presque  tous 
les  emjambements  cités  ci-dessus  portent  sur  des  rimes 
masculines.  Quelques-uns  ont  lieu  cependant  sur  une 
rime  féminine ,  dont  la  muette  s'élide  {Ja  terr'  —  et 
V homme),  et  quelques  autres  sur  des  rimes  féminines 
dont  la  muette,  quoique  ne  s'élidant  pas,  ne  forme  pas 
une  syllabe  de  transition  (allie  —  leurs  noTns,  têtues 
—  d'airain).  En  voici  encore  un  exemple  : 

Quoi  !  l'honneur,  —  quoi  1  Vépieu — de  Sempach,  —  la  cognée  - 
De  Morat  \  —  bondis^an^  —  hors  des  bois  —  indi^ntfe. 

Les  syllabes  muettes  de  allie^  vêtues,  cognée  n'ayant 
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presque  de  valeur  que  pour  l'œil  et  n'étant  destinées  qu'à 
faire  une  faible  impression  sur  l'oreille  (car  elles  agis- 
sent principalement  sur  la  prononciation  de  la  voyelle 
orale  qu'elles  suivent),  peut-être  serait-ce  montrer  beau- 
coup de  sévérité  que  d'exiger  ou  qu'elles  fussent  élidées 
ou  qu'elles  fussent  une  raison  suffisante  de  repousser 
l'enjambement. 

IVIais  voici  des  difficultés  plus  graves,  en  apparence 
du  moins.  Lorsque  l'enjambement  porte  sur  une  rime 
féminine,  la  syllabe  muette  qui  suit  la  pénultième  toni- 
que peut  être  ou  une  muette  inarticulée  {allie,  von- 
draient,  vues),  ou  une  muette  articulée  {couverte,  pa- 
rure, discordes,  ouvrirent).  Dans  le  premier  cas,  la 
muette  s'élidera  ou  bien,  comme  nous  venons  de  le 
voir,  ne  sera  pas  relevée  par  la  récitation.  Que  se  pas- 
sera-t-il  dans  le  second?  La  muette,  qui  n'est  plus  éteinte 
par  l'aspiration,  sera  relevée  par  la  récitation,  et,  de 
même  que  dans  l'intérieur  du  vers  (sauf  à  l'hémistiche 
où  l'élision  est  la  règle) ,  elle  deviendra  la  première 
syllabe  de  l'élément  rythmique  suivant,  dont  ni  repos  ni 
aspiration  ne  la  séparent.  Ainsi  dans  l'exemple  suivant  : 

La  peste  aide  le  glaive,  et  l'élément  complète 
Le  despote,  et  la  nuit  s'ajoute  au  conquérant. 

Si  nous  scandons  ces  vers  en  numérotant  les  temps . 
nous  aurons  : 

12  1234  1234  12       1 

La  joe5 — te  aide  le  glai — ve  et  Vêlement  —  comjo/è— [te  - 
234  123  12  1234 

Le  des;wte,]  ]  —  et  la  nuit  —  s'njou — te  au  conquérant.         ; 
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Or,  en  additionnant  les  nombres  des  vers,  nous  arrivons 
à2  +  4+4  +  24-4+3+2+4=25.  Le  distique  se  com- 
pose d'un  vers  de  douze  syllabes  et  d'un  vers  de  treize. 
Voici  une  suite  assez  nombreuse  d'exemples  d'enjam- 
bements, faisant  surgir  une  syllabe  surabondante  dans 
la  somme  des  nombres  des  deux  vers.  Nous  avons  jugé 
inutile  de  numéroter  les  syllabes  ;  le  lecteur  s'assurera 
facilement  par  lui-même  que  tous  les  vers  sur  lesquels 
retombe  l'enjambement  ont  en  réalité  treize  syllabes. 

Mais  ce  jour-//i — ces  yeux — mnovabra — blés  qu'en^row — [vre- 
L'infim,]  |  —  sous  les  plis  —  du  voi — le  qui  le  coi/vre, 
'è' aXid^chaient  —  sur  Yêpou — se  et  non  picLs  —  sur  Vépoux. 

Ils  étaient  qua — tre  et  tous  affreux.  —  Une  li//è — [re- 
D'ossewienfo]  |  —  tapissait  — ■  le  vas — ste  bestiaire. 

Orner,  —  le  puissant  pré — tre,  aux  prophè — tes  pareil, 
Aperçut,  —  tout  auprès  —  de  la  mer  Rou — ge,  à  Pom — [bre- 
D'un  santon,]  |  —  un  vieux  ce — dre  au  grand  îeuUa — ge^ombre. 

Yiodri — [gue- 

Répondit]  :  |  —  «  Je  n'étais  alors  —  que  chez  le  roi. 

Com — me  il  se  repo9rt?Y —  dans  le  hallier,—  ces  hou — [ches- 
Ont  passt',]  I  —  murmum»^ —  des  paro — les  farouches. 

J*ai  vu  ce/«.'  —  Dieu  bon,  —  sont-iVi'  —  de  la  îami — [11e- 
Des  Vivants]  \  —  vespirayii  —  sous  ton  clair  —  horhont 

Il  fit  scier —  son  oncle  Achme^ —  entre  deux  p/crn— [ches  - 
De  cèdre,]  |  —  afin  —  de  faire  hon?z<?Mr  —  à  ce  \iei\lard. 

Un  ma/m, — les  povtiers — sonnent  du  cor.  \ — Un  non — [ce- 
Se  présente;]  |  —  il  appor — te,  assis/è  —  d'un  coureur, 
Une  let—ive  du  roi,  —  qu'on  nom— me  l'empereur. 
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Et  leurs  pas  —  chance/an^.ç, 

Sont  —  des  commencement^  —  de  rè — gnc.  Elle  TQ^pi — [rc- 
Sa  fleur,]  \  —  en  attent/an^  —  qu'on  lui  don — ne  un  em/>îre. 

C'est  —  naturellement  —  que  les  monts  —  sont  Mè — [les  - 
Et  purs^]  I  —  ayant  la  for — me  « — pre  des  cita^/e/les. 

0  pauvres  fem — [mes- 

De  T^écheursl]  \  — C'est  affreux  —  de  se  di — re  :  mes  c?mes... 

Bah!  tant  pis! — Ce  n'est  pas  ma  fau — te.  C'est  l'af/az — [re- 
Du  bon  Dieu.  \  Ce  sont  là  —  des  accit^en^s  —  ^^vo fonds. 

Dans  tous  ces  exemples,  le  lecteur  pourra  constater 
par  une  simple  addition  l'accroissement  du  nombre  des 
syllabes  du  second  vers.  Ainsi  le  rythme  numérique  du 
vers  est  sensiblement  altéré.  Nous  avons  vu  ci-dessus 
que  les  vers  français  de  douze  syllabes,  classiques  ou 
romantiques ,  pouvaient  être  hypercatalectiques  par 
suite  de  l'accroissement  du  temps  réel  au  delà  du  temps 
théorique.  L'enjambement  apporte  une  nouvelle  per- 
turbation ,  et  les  vers  soumis  à  l'enjambement  peuvent 
être  hypercatalectiques,  c'est-à-dire  démesurés  par  ex- 
cès, par  suite  de  l'accroissement  du  nombre  des  syllabes. 
C'est  là  sans  aucun  doute  une  grave  altération  ;  cepen- 
dant elle  n'a  pas  arrêté  les  poètes ,  qui  ont  trouvé  pour 
leur  oreille  une  satisfaction  suffisante  dans  l'intégrité 
du  rythme  musical.  En  effet,  cette  syllabe  surabondante 
n'altère  en  rien  la  mesure  des  deux  vers  et  ne  change 
ni  le  rapport  des  éléments  rythmiques  avec  le  vers,  ni 
le  rapport  des  parties  dont  se  compose  l'élément  ryth- 
mique où  elle  apparaît.  La  raison  en  est  simple  :  cette 
syllabe  que  relève  la  récitation  vient  simplement  occu- 


DE  L'ENJAMBEMENT.  "  285 

pcr  la  place  du  temps  aspiratoire  supprimé;  c'est  une 
note  substituée  à  un  silence.  Si,  par  suite  d'une  con- 
struction différente  des  membres  de  phrase,  on  pou- 
vait, dans  le  second  des  exemples  cités  ci-dessus,  in- 
tercaler le  temps  aspiratoire,  on  aurait  : 


U  -  ne     li  -    tière     d'os- se  -  ments. 

L'enjambement  ayant  pour  effet  de  supprimer  le  temps 
aspiratoire,  la  syllabe  r^  viendra  occuper  la  place  du 
demi-soupir,  et  nous  pourrons  dessiner  ainsi  le  rythme 
musical  de  ces  deux  vers  : 


Ils     é- talent  qua-lre  et  tous  af- freux.     U  -  ne     11-  tlè  -  re 

=:t^=ti=Et=^=t?=EEt=zz:±zp:=É 


:t^z=t^:=it^d 


D'os -se-  ments      ta-  pis-  sait         le      vas  -  te    Les-  ti  -  aire. 

Si  quelque  poète  scrupuleux  désirait,  tout  en  conser- 
vant la  faculté  d'enjambement,  éviter  d'altérer  le  rythme 
numérique  du  vers,  voici  un  moyen  facile  d'atteindre  à 
ce  résultat.  Le  temps  aspiratoire  aura,  dans  ce  cas,  la 
même  vertu  que  la  lance  d'Achille,  qui  guérissait  les 
blessures  qu'elle-même  avait  faites.  En  effet,  si  le  pre- 
mier élément  du  second  vers  a  l'accent  rythmique  placé 
sur  une  pénultième  tonique,  et  que  la  muette  finale  ne 
s'élide  pas,  on  obtiendra  l'extinction  de  cette  syllabe 
muette  en  transportant  immédiatement  après  elle  le 
temps  aspiratoire.  De  la  sorte,  le   second  vers,  que 
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Tadjonclion  de  la  muette  de  la  rime  augmenterait  d'une 
syllabe,  sera  ramené  au  nombre  normal  de  douze  syl- 
labes par  l'extinction  de  cette  seconde  muette.  Ainsi, 
dans  cet  exemple  : 

1 

Mais  —  s'étant  laissé  ton — dre,  |  ayant  eu  —  la  pare.y — [se- 
23        12       34  12  1234 

De  vi] — vre,  que  m'impor — te  |  d^près  —  qu'il  reparo^ise, 

le  nombre  des  syllabes  du  second  vers  est  égal  à  treize; 
mais  si  on  transporte  un  des  temps  aspiratoires  après 
vivre,  la  syllabe  muette  vre  sera  éteinte  et  ne  comptera 
pas  plus  que  si  elle  était  placée  à  la  rime  :  ce  qui  ra- 
mène le  second  vers  du  distique;  au  nombre  normal  de 
douze  syllabes. 

1 

Mais  —  s'étant  laissé  ton — dre,  ayant  eu  —  la  pare^ — [se  - 
23  123         12  1234 

De  viwYQ^I  I    —  que  m'im/vor — te  d^près  —  qu'il  reparaisse. 

On  voit  que  par  une  disposition  très  facile  à  réaliser  le 
poète  parviendra  à  obvier  à  l'accroissement  du  nombre 
des  syllabes.  En  voici  deux  autres  exemples  : 

Souc^«m,  —  au  seuil  \\igu — bre,  apparaît — sent  trois  tê — [tes- 
Joyewses,]  1  —  et  d'où  sort  —  une  lueur  —  de  /(^tes. 

Auriez-vous  donc  —  besoin  de  fas — te  ?  Est-ce  la  pom — [pe  - 
Des  parades],  1  —  des  cours,  — ■  des  gixlas  —  qui  vous  trompe"} 

En  récitant  ces  vers,  il  faudra  donc,  le  cas  échéant,  évi- 
ter toute  liaison  de  consonne  entre  le  premier  et  le  se^ 
cond  élément  rythmique  du  second  vers. 
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Comme  nous  l'avons  dit  ci-dessus,  l'enjambement 
peut  être  double,  c'est-à-dire  porter  sur  deux  vers  suc- 
cessifs. Cela  est  assez  rare  ;  en  voici  cependant  deux 
exemples.  Le  premier  est  irréprochable,  tant  sous  le 
rapport  rythmique  que  sous  le  rapport  numérique  : 

Regard  —  d'Enfant  Jésus^  —  que  por — te  la  madone, 
Joue  ignorai — te  où  dort  —  le  seul  haiser  \  —  [qui  donne  - 
Aux  le] — vres  la  fraîcheur,  \  —  tous  les  au — [très  étant - 
Des  flam] — mes,  même,  hélas!  |  — quand  le  cœur — est  con^m^ 

Dans  l'exemple  suivant,  au  contraire,  le  rythme  nu- 
mérique est  deux  fois  altéré  : 

1 

Selon  —  l'antique  loi,  —  nul  \ivant,  \  —  s'il  ne  por—[ie  - 
2  3    4  1 

Sur  sa  té] — te  un  corps  mort,  \  —  ne  peut  franchir — la  por — [te- 
2     3     4 

Du  tombeau,]  |  —  plein  d'enfer  —  et  d'horreur  —  pénétré. 

Si  maintenant  nous  jetons  un  coup  d'œil  général  sur 
la  théorie  de  l'enjambement,  nous  devrons  conclure  que, 
dans  le  plus  grand  nombre  des  cas,  l'enjambement  ap- 
porte une  perturbation  dans  le  temps  et  dans  le  nombre. 
Dans  le  temps,  car  s'il  affaiblit  l'accent  rythmique  de  la 
rime,  il  raccourcit  de  six  unités  de  temps  la  période 
mélodique  du  distique,  qui  devrait  être  normalement  un 
multiple  de  l'unité  de  mesure.  Dans  le  nombre,  car  s'il 
porte  sur  une  syllabe  féminine  à  muette  articulée,  non 
élidée,  il  augmente  d'une  syllabe  le  nombre  normal  des 
sons  dans  lesquels  notre  oreille  est  habituée  à  diviser  le 
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temps  du  vers.  Aussi,  jusqu'à  noire  époque,  c'est  avec 
juste  raison  qu'il  avait  été  proscrit  dans  la  poésie  fran- 
çaise, entièrement  soumise  aux  rapports  du  mode  clas- 
sique. Mais  cette  prohibition  serait  vaine  et  irréfléchie, 
aujourd'hui  que  le  vers  à  forme  romantique  a  précisé- 
ment introduit  dans  le  mode  classique  une  semblable 
perturbation  du  temps.  Quant  à  la  perturbation  du 
nombre,  elle  est  une  conséquence,  d'ailleurs  facile  à 
atténuer,  de  l'emploi  systématique  de  l'enjambement. 
On  peut  donc  dire,  pour  conclure,  que  l'introduction  du 
vers  romantique  dans  la  poésie  française  devait  néces- 
sairement amener  l'enjambement.  L'un  légitime  l'autre; 
tous  deux  doivent  être,  en  même  temps  et  pour  les 
mêmes  raisons,  ou  autorisés  ou  proscrits. 

Je  n'ai  pas  à  examiner  ici  la  question  de  savoir  quand 
un  poète  doit  ou  peut  faire  usage  de  l'enjambement.  La 
résolution  de  ce  problème  complexe  intéresse  l'esthé- 
tique et  non  la  versification.  Toutefois,  les  exemples  que 
j'ai  présentés  pourront  en  donner  une  idée  élémentaire. 
En  général,  ils  sont  tous  suffisamment  justifiés  par  une 
expansion  ou  une  extension  subites  de  la  pensée.  L'en- 
jambement a  pour  effet  immédiat  de  reculer  l'horizon 
et  de  découvrir  aux  regards  des  points  de  vue  situés  sur 
des  plans  plus  reculés.  C'est  encore  ici  la  transforma- 
tion d'un  sentiment  plus  vaste  en  sensation  plus  du- 
rable ;  le  champ  de  la  pensée  soudainement  agrandi, 
appelle  une  extension  semblable  de  la  période  mélo- 
dique. 


CHAPITRE  XIV 


DE     L  HIATUS 


La  règle  de  l'hiatus  a  été  attaquée  et  défendue  tour  à 
tour.  Mais,  soit  pour  Tattaque,  soit  pour  la  défense,  on 
a  employé  des  arguments  tantôt  excellents  et  tantôt  dé- 
testables. Je  ne  disconviendrai  pas,  d'ailleurs,  qu'elle 
est  malaisée  à  formuler,  par  la  raison  qu'elle  ne  peut 
être  absolue  et  qu'elle  admet  des  tempéraments.  Les 
premiers  auteurs  qui  l'ont  établie  ont  tourné  toutes  les 
difficultés  en  prenant  pour  juge  d'un  hiatus  l'œil  et  non 
pas  l'oreille.  Aussi  cette  règle,  telle  qu'elle  est  donnée 
dans  les  traités,  est-elle  souvent  en  contradiction  avec 
les  lois  les  plus  simples  de  l'harmonie  des  sons.  Il  paraît 
donc  utile,  au  lieu  de  procéder  empiriquement  au  moyen 
d'exemples,  de  déterminer  d'abord  les  principes  sur 
lesquels  se  fonde  la  règle,  et  ensuite  de  rechercher  dans 
quelles  limites  le  poète  peut  se  mouvoir  sans  violer  ces 
mômes  principes. 

La  règle  de  l'hiatus  découle  de  deux  lois  du  langage, 
ou  du  moins  de  deux  lois  qui  régissent  la  langue  que 
nous  parlons.  Voici  la  première  :  tout  accent  tonique,  et 
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à  plus  forte  raison  tout  accent  rythmique,  tend  à  allon- 
ger la  voyelle  qu'il  frappe.  Voici  la  seconde  :  toute 
voyelle  tend  à  abréger  une  autre  voyelle  qui  la  précède 
immédiatement. 

Ces  deux  lois  ont  des  effets  précisément  contraires. 
D'où  ces  deux  conséquences  :  premièrement,  qu'une 
voyelle  ne  peut  supporter  avant  elle  une  autre  voyelle 
tonique  qu'elle  ne  peut  abréger;  deuxièmement,  que 
toute  voyelle  tonique  ne  peut  supporter  d'être  suivie 
immédiatement  d'une  autre  voyelle  qui  vient  faire  obs- 
tacle au  besoin  d'allongement  qu'elle  éprouve.  Cette 
double  conséquence  aboutit  logiquement  à  la  règle  qui 
proscrit  la  rencontre  de  deux  voyelles  dont  la  première 
est  surmontée  de  l'accent  tonique.  Voilà  la  règle  de 
l'hiatus  réduite  à  sa  plus  simple  expression. 

On  voit  combien  sont  mal  inspirés  les  auteurs  qui 
condamnent  la  règle  de  l'hiatus,  par  la  raison  que  les 
voyelles  peuvent  se  rencontrer  impunément  au  milieu 
des  mots.  Dans  Danaé,  inquiet^  enroué^  préau,  sna- 
mté,  lierre,  plia,  noua,  gratuit,  où  se  rencontrent 
deux  voyelles,  les  premières  subissent,  sous  l'influence 
des  secondes,  une  abréviation  qui  deviendra  très  sen- 
sible si,  de  chacun  de  ces  mots,  nous  en  rapprochons 
d'autres  où  la  même  voyelle  se  trouvera  affectée  de 
l'accent  tonique  :  Danaé  et  dîna,  inquiet  et  conquis, 
enroué  et  ècrou,  préau  ^\  pourpré,  suavité  et  aperçu, 
lierre  et  ouMi,  plia  et  empli,  noua  et  fou,  grattât  et 
vertic.  C'est  le  même  genre  d'abréviation  que  subit  la 
première  voyelle  d'une  diphtongue,  abréviation  assez 
forte  dans  ce  cas  pour  réduire  cette  voyelle  à  n'être 
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qu'un  son  surabondant  que   nous  négligeons  dans  le 
compte  des  syllabes. 

Or,  la  langue  française  porte  précisément  l'accent 
tonique  sur  la  dernière  voyelle  non  muette  du  mot. 
Donc,  ce  que  proscrit  la  règle  de  Thiatus,  c'est  la  ren- 
contre de  deux  voyelles,  l'une  placée  à  la  fin  d'un  mot, 
l'autre  au  commencement  du  mot  suivant.  Cette  règle 
n'admet  aucun  tempérament  que  l'œil  seul  autoriserait. 
La  rencontre  de  deux  voyelles ,  l'une  finale  et  l'autre 
initiale,  forme  un  hiatus,  quel  que  soit  le  nombre  des 
consonnes  muettes  qui  les  séparent,  ou  quand  elles  sont 
séparées  par  un  e  muet  insensible.  Il  faut  considérer 
comme  mal  fondées  les  règles  secondaires  qui  permet- 
tent la  rencontre  soit  d'une  voyelle  nasale  tonique, 
soit  d'une  voyelle  tonique  suivie  d'un  ^muet  insensible, 
soit  d'une  voyelle  tonique  suivie  d'une  ou  de  plusieurs 
consonnes  muettes,  avec  une  autre  voyelle.  C'est  pour- 
quoi, bien  qu'elles  soient  autorisées  par  les  traités,  on 
doit  considérer  comme  formant  hiatus  les  expressions 
suivantes  :  main  MMle,  Apollon  étonné,  à  jeun  en- 
core, non  un  maître,  un  champ  en  Thessalie,  Orphée 
aimé,  Troie  expire,  f  avoue  une  faute,  un  an  entier, 
métier  estimé,  danger  imminent,  loup  irascible,  etc. 

Une  des  premières  conditions  indispensables  pour 
faire  des  vers  sera  donc  l'étude  de  la  langue  et  de  ses 
usages;  car  si  une  consonne,  ordinairement  muette, 
venait  à  reparaître  dans  certains  cas,  sa  présence  anni- 
hilerait l'hiatus.  Ainsi  les  nasales  forment  hiatus  quand 
\m  ou  n  sont  muettes,  mais  non  quand  ces  lettres 
s'unissent  comme  articulation  à  la  voyelle  suivante. 
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Ainsi  consultez-en  encore  produit  un  hiatus  et  non  en 
Arabie;  de  même  il  y  a  hiatus  dans  être  à  jeun  à  midi 
et  non  dans  commun  accord,  etc.  Ensuite  il  y  a  un  très 
grand  nombre  de  mots  dans  lesquels  Ye  muet  modi- 
fie la  voyelle  qui  le  précède  et,  en  se  faisant  lui-même 
entendre,  quoique  faiblement,  permet  à  la  voix  de  pas- 
ser très  harmonieusement  d'une  voyelle  aune  autre.  Il 
y  a  là  une  étude  essentielle  qui  s'impose  tout  d'abord 
au  poète,  et  pour  laquelle  il  devra  consulter  les  dic- 
tionnaires, les  lexiques,  les  grammaires,  les  traités  de 
lecture,  et  surtout  la  prononciation  usitée  dans  la  so- 
ciété et  dans  les  théâtres. 

Si  nous  en  restions  là,  le  poète  trouverait  ses  mou- 
vements désormais  bien  étroitement  entravés  et  préfé- 
rerait peut-être  les  facilités  que  lui  laissaient  jusqu'alors 
les  traités  de  versification.  Libre  à  lui  de  regarder  le 
jugement  de  l'œil  comme  supérieur  à  celui  de  l'oreille  ; 
il  devra  cependant  accorder  que  l'oreille  a  une  com- 
pétence spéciale  pour  juger  de  l'euphonie.  Qu'il  ne  se 
hâte  pas,  d'ailleurs,  de  repousser  les  règles  que  l'ob- 
servation de  principes  certains  lui  impose,  et  qu'il  veuille 
bien  me  suivre  jusqu'au  bout,  car  je  vais  précisément 
lui  rendre  une  somme  de  liberté  beaucoup  plus  grande 
que  celle  que  je  lui  ai  enlevée. 

Nous  avons  déduit  la  règle  absolue  de  l'hiatus  des 
lois  du  langage,  et  le  lecteur  a  pu  remarquer  que  jus- 
qu'à présent  nous  n'avons  pas  étudié  l'hiatus  en  lui- 
même  en  tant  que  phénomène  physiologique.  Or,  cette 
étude  faite  succinctement  nous  montrera  clairement 
quel  degré  et  quel  genre  de  tempérament  l'oreille  peut 
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et  môme  doit  admettre  dans  l'application  de  la  règle  de 
l'hiatus. 

Qu'est-ce  que  l'hiatus  ?  On  a  dit  souvent  que  c'était 
un  bâillement,  ce  qui  n'est  pas  très  juste,  car  si  la  bou- 
che reste  ouverte  entre  deux  voyelles  semblables  et 
s'ouvre  même  en  remontant  la  série  des  voyelles,  elle 
se  ferme  au  contraire  en  descendant  cette  même  série. 
Un  hiatus  est  uniquement  une  solution  de  continuité 
dans  le  son.  En  réahté,  si  nous  prenons  un  mot  quel- 
conque, soit  le  mot  vérité,  et  que  nous  en  séparions 
toutes  les  lettres  v-é-r-i-t-é,  il  est  de  toute  évidence 
que  les  organes  vocaux  affecteront  une  disposition  spé- 
ciale pour  la  prononciation  de  chacune  de  ces  lettres. 
Tant  que  la  bouche  se  maintiendra  dans  la  première 
position,  le  courant  d'air  expirateur  servira  à  la  pro- 
nonciation de  la  lettre  v.  Pour  passer  à  la  prononciation 
de  la  lettre  é,  il  faudra  que  la  bouche,  mue  dans  ses 
diverses  parties  par  des  muscles  soumis  à  notre  vo- 
lonté, prenne  une  disposition  conforme;  et  le  courant 
expirateur  devra  suspendre  son  action  pendant  le  temps 
infiniment  court  que  la  bouche  mettra  à  passer  de  la 
première  disposition  à  la  seconde.  Donc,  théoriquement 
il  se  produit  un  hiatus  entre  deux  lettres  juxtaposées, 
quelles  qu'elles  soient.  Mais  l'oreille  n'a  pas  une  puis- 
sance d'analyse  assez  grande  pour  percevoir  cet  infini- 
ment petit  silence  qui  sépare  la  prononciation  de  toutes 
nos  lettres,  et  que  masque  habilement  la  voix,  en  pro- 
longeant le  souffle  de  la  consonne.  Ajoutons,  d'ailleurs, 
que  le  son  propre  des  consonnes  est  en  quelque  sorte 
renfermé  et  étouffé  entre  le  larynx  et  l'orifice  de  la  bou- 
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elle  et  reste  à  l'état  de  bruit  interne,  que  l'on  ne  peut 
surprendre  qu'au  moyen  d'expériences  faites  sur  soi- 
même.  Pour  l'oreille,  il  n'y  a  donc  pas  de  solution  de 
continuité  appréciable  dans  le  passage  d'une  consonne 
à  une  voyelle  ou  d'une  voyelle  à  une  consonne. 

Que  se  produit-il  dans  la  prononciation  de  deux 
voyelles  consécutives?  Comme  la  voix  ne  peut  employer 
à  l'articulation  prolongée  d'une  consonne  le  temps  né- 
cessaire aux  organes  vocaux  pour  changer  leur  dispo- 
sition, il  s'ensuit  qu'elle  doit  s'arrêter  brusquement 
après  la  première  voyelle,  pour  attendre  que  la  bouche 
soit  prête  à  l'émission  de  la  seconde.  Si,  en  effet,  le 
courant  d'air  expirateur  n'était  pas  suspendu,  il  se  trou- 
verait passer  par  un  organe  n'étant  plus  disposé  pour 
la  première  voyelle  et  ne  l'étant  pas  encore  pour  la  se- 
conde, et  il  produirait  un  son  intermédiaire  et  indéter- 
miné, non  classé  dans  le  langage.  La  voix  doit  donc 
s'arrêter  brusquement,  et  c'est  cette  solution  de  conti- 
nuité entre  les  deux  voyelles  qui  constitue  l'hiatus, 
temps  de  silence  plus  ou  moins  court  qui  suspend  mo- 
mentanément la  parole  et  toute  sensation  acoustique. 
C'est  un  vide  soudain  et  brusque  qui  se  déclare  dans  la 
suite  des  impressions  auditives,  et  qui  est  particulière- 
ment sensible  lorsqu'il  s'agit  de  deux  voyelles  identiques. 
Quand,  en  effet,  nous  avons  à  prononcer  deux  voyelles 
telles  que  a  a,  comme  la  disposition  de  la  bouche  est  la 
même  pour  la  seconde  que  pour  la  première,  si  le  courant 
d'air  expirateur  était  continu,  il  prolongerait  purement 
et  simplement  le  son  du  premier  a.  Il  est  donc  de  toute 
nécessité  qu'il  s'arrête,  pour  reprendre  après  un  instant 
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de  silence  et  prononcer  le  second  a.  Quand  les  deux 
voyelles  ne  sont  pas  identiques,  soient  aé.io,  etc., 
comme  entre  les  deux  voyelles  il  se  produit  une  modi- 
fication de  l'organe,  l'hiatus  ne  sera  réellement  sensible 
que  lorsque  la  prononciation  de  la  première  voyelle  sera 
forte,  c'est-à-dire  rendue  plus  intense  par  l'accent  toni- 
que. En  outre,  comme  la  positition  de  repos  des  muscles 
coïncide  avec  la  fermeture  de  la  bouche,  et  qu'il  faut 
par  conséquent  une  moindre  tension  musculaire  pour 
rapprocher  les  organes  vocaux  de  leur  position  de  repos 
que  pour  les  en  éloigner,  il  semble  que  l'hiatus  sera  moins 
sensible  quand  la  voix  descendra  la  série  des  voyelles 
que  lorsqu'elle  la  remontera. 


Ui     A 
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En  envisageant  sous  un  autre  rapport  la  rencontre  de 
deux  voyelles,  on  pourrait  peut-être  dire  que  l'hiatus 
sera  d'autant  plus  sensible  que  les  deux  voyelles  mises 
en  présence,  et  dont  la  première  est  tonique,  prendront 
naissance  dans  des  parties  plus  voisines  l'une  de  l'au- 
tre de  l'organe  vocal.  Mais  n'insistons  pas,  car  la  ques- 
tion est  délicate  et  encore  fort  obscure. 

Étant  donc  donnés  les  deux  sons  consécutifs  a  a,  la 
voix  qui  tend  au  second,  où  elle  pourra  se  poser,  s'effor- 
cera, ne  pouvant  éteindre  complètement  le  premier  a,  de 
le  réduire  à  sa  plus  simple  expression,  c'est-à-dire  à 
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son  minimum  de  durée  et  d'intensité.  C'est  ce  qui  se 
passe  dans  le  corps  des  mots  français,  où  l'hiatus  est 
rendu  peu  sensible  à  l'oreille  par  l'abréviation  de  la 
première  voyelle  atone.  De  plus,  si  nous  interrogeons 
attentivement  les  impressions  de  notre  oreille,  nous 
verrons  qu'un  hiatus  ne  nous  affecte  désagréablement 
que  par  le  choc  brusque  de  la  reprise  de  la  voix.  Dans 
l'hiatus  a  a,  la  voix,  après  un  temps  d'arrêt  très  court, 
produit  une  sorte  d'explosion  en  frappant  le  second  a. 
C'est  cette  détonation  soudaine  qui  nous  blesse  par  sa 
dureté ,  et  c'est  elle  dont  on  cherche  à  diminuer  la  force 
en  donnant  une  durée  très  courte  à  l'émission  de  la 
première  voyelle.  L'intensité  du  souffle  étant  plus  faible 
pour  une  brève  que  pour  une  longue,  la  voix  s'élève 
ainsi  progressivement,  en  masquant  habilement  le  heurt 
occasionné  par  l'attaque  sur  la  seconde  voyelle.  Ainsi  la 
voix  atténue  l'hiatus  produit  par  la  rencontre  de  deux 
voyelles  en  abrégeant  la  première.  Elle  tend  donc  à  une 
sorte  de  contraction  où  la  seconde  voyelle  prédominera 
sur  la  première,  ainsi  que  cela  a  lieu  dans  les  associa- 
tions de  voyelles,  appelées  diphtongues. 

Mais  que  se  passe-t-il  lorsque  la  première  voyelle  ré- 
siste à  l'abréviation,  comme  dans  le  cas  où  elle  se 
trouve  placée  à  la  fin  d'un  mot  et  par  conséquent  affec- 
tée d'un  accent  tonique?  Il  se  produit  alors  un  phéno- 
mène exactement  contraire  au  précédent.  La  voix,  au 
lieu  de  resserrer  les  éléments  de  l'hiatus,  tend  à  les  dis- 
joindre et  à  augmenter  le  temps  de  silence  qui  les  sépare. 
En  agissant  ainsi,  nous  obéissons  au  sentiment  très 
juste  que  nous  avons  de  l'euphonie  ;  car,  en  augmentant 
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la  durée  de  l'hiatus,  la  voix  évite  l'attaque  brusque  de 
la  voyelle.  Le  souffle  expirateur,  au  lieu  de  produire 
une  explosion  instantanée,  agit  avec  une  intensité  pro- 
gressive qui  atténue  le  heurt  que  l'hiatus  produit  sur 
l'oreille.  Or,  c'est  cette  observation  qui  va  nous  per- 
mettre d'introduire  des  tempéraments  dans  la  règle  trop 
absolue  de  l'hiatus. 

En  effet,  si  deux  mots  se  suivent,  l'un  finissant,  l'autre 
commençant  par  une  voyelle,  l'hiatus  sera  très  sensible 
si  ces  deux  mots  sont  à  une  distance  inextensible  l'un 
de  l'autre,  tandis  qu'au  contraire  il  nous  semblera  d'au- 
tant moins  choquant,  que  la  voix  pourra  laisser  plus  de 
temps  s'écouler  entre  le  premier  et  le  second  de  ces  mots. 
Tout  repos  de  la  voix  atténue  le  heurt  désagréable  pro- 
duit par  l'hiatus.  C'est  pour  cette  raison  qu'entre  la  fin 
d'un  vers  et  le  commencement  du  suivant  on  ne  craint 
point  de  mettre  en  présence  deux  voyelles  ;  l'effet  de 
l'hiatus  est  presque  entièrement  annihilé  par  le  temps 
aspiratoire. 

Nous  formulerons  donc  la  règle  générale  suivante, 
qui  tempère  la  loi  trop  absolue  précédemment  établie  : 
Tout  hiatus  doit  être  autorisé  lorsque,  entre  deux  mots, 
la  construction  logique  de  la  phrase  et  le  rythme  du 
vers  permettent  à  la  voix  d'introduire  un  repos  sensible 
pour  l'oreille. 

Tout  le  monde  comprend  sans  difficulté  comment  le 
sens  peut  joindre  ou  disjoindre  deux  mots.  Prenons  un 
hiatus  formé  par  la  rencontre  de  deux  voyelles  iden- 
tiques, soit  a  a.  L'hiatus  sera  très  dur  dans  l'expres- 
sion :  Il  tomla  à  terre;  il  le  sera  moins  dans  celle-ci  : 
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Il  tomba,  aUerré.  C'est  à  peine  s'il  sera  sensible  si  le 
premier  a  coïncide  avec  un  repos  logique  de  la  voix  :  Il 
tomba.  Atterré,  Jean  prit  la  fuite.  Autre  exemple  sur 
sur  l'hiatus  è  é.  L'expression  îine  bonté  aimable  blesse 
désagréablement  l'oreille  ;  nous  ne  sentirons  que  fort 
peu  l'hiatus  dans  ce  membre  de  phrase  :  Grâce,  don- 
ceii^r,  bonté,  aimable  et  donx  regard.  Un  simple  chan- 
gement de  construction  augmente  ou  diminue  le  heurt 
occasionné  par  la  rencontre  de  deux  voyelles.  C'est  ainsi 
que  la  phrase  :  Sur  ses  traits,  la  bonté  est  peinte, 
mettra  l'hiatus  é  é  en  évidence  ;  elle  le  dissimulera,  au 
contraire,  par  un  léger  repos,  en  prenant  cette  forme  : 
La  bonté  est  peinte  sur  ses  traits. 

Dans  les  vers,  il  faut  en  outre  tenir  compte  du  rythme, 
qui  s'oppose  ou  se  prête  à  l'introduction  d'un  temps  de 
repos  entre  deux  voyelles  ;  et  c'est  ce  qu'il  est  facile  de 
démontrer.  Deux  cas  peuvent  se  présenter  :  premiè- 
rement, l'hiatus  se  produira  entre  deux  éléments  ryth- 
miques; deuxièmement,  la  rencontre  des  deux  voyelles 
aura  heu  dans  l'intérieur  d'un  élément  rythmique. 
Examinons  d'abord  le  premier  cas. 

La  première  voyelle  étant  frappée  d'un  accent  ryth- 
mique, la  seconde  voyelle  formera  la  syllabe  initiale  de 
l'élément  suivant;  or,  cet  élément  sera  tantôt  de  cinq, 
de  trois,  de  deux  syllabes,  tantôt  d'une  seule.  En  em- 
ployant les  notations  musicales,  nous  mettrons  en  évi- 
dence la  position  respective  des  voyelles.  Puisque  nous 
supposons  que  le  sens  permet  leur  écartement,  nous 
réduirons  la  syllabe  rythmique  à  une  noire,  et  nous 
aurons  les  cinq  combinaisons  suivantes  : 
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2°. 


a      a 


a 


30. 


:*zii:z:a=: 


^^= 


iËÊ 


Nous  voyons  donc  que,  si  le  sens  ne  force  pas  la  voix  à 
se  prolonger  jusqu'à  la  rencontre  de  l'élément  suivant, 
le  rythme  lui  permettra  d'intercaler  entre  les  deux 
voyelles  un  temps  de  silence  qui  sera  d'autant  plus 
grand  que  le  second  élément  sera  numériquement  plus 
faible.  Un  hiatus,  très  dur  dans  la  formule  n°  1,  ira  en 
s'afîaiblissant  dans  les  formules  n«*  2,  3,  4  et  5.  On  peut 
essayer  de  rendre  cela  sensible  au  moyen  d'un  exemple. 
Nous  allons  supposer  cinq  vers,  reproduisant  le  môme 
hiatus,  avec  cette  différence  que  le  rythme  espacera  de 
plus  en  plus  les  deux  voyelles.  Nous  remplacerons  les 
soupirs  par  autant  de  traits  verticaux  : 

Va,  arme  tous  les  Grecs ^  pour  le  prochain  com6«;... 
Et  va,  I  arme  les  Grecs,  pour  le  prochain  combat... 
Eh  bien,  va,  \  \  arme-/e5,  pour  le  prochain  com6«^... 
Il  se  \Qva  :  I  I  I  «  Aimez,  cna-t-il,  tous  les  Grecs.., 
Sout/am,  il  se  leva  .*  1  1  |  |  «  A/mo  tous  nos  guerriers...  » 
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On  devra,  il  me  semble,  conclure  de  ces  exemples  qu'un 
silence  égal  à  deux  unités  de  temps  suffit  déjà  pour  at- 
ténuer et  pour  rendre  admissible  et  très  supportable  un 
hiatus,  même  très  dur,  lorsqu'il  se  produit  entre  deux 
éléments  rythmiques.  Il  ne  faut  pas  confondre  avec 
l'hiatus  l'attaque  forte  qui,  dans  le  cinquième  exemple, 
se  produit  sur  la  syllabe  Âr,  placée  dans  l'arsis.  Ajou- 
tons que  l'hiatus  s'affaiblit  beaucoup  plus  facilement 
encore  quand  les  deux  voyelles  qui  le  produisent  ne 
sont  pas  semblables.  Ce  sont  ces  considérations  logiques 
et  rythmiques  qui  devront  guider  les  poètes  et  les  dé- 
cider soit  à  repousser,  soit  à  admettre  un  hiatus. 

En  résumé,  c'est  la  voix  qui  produit  le  choc  désa- 
gréable de  l'hiatus  ;  mais  c'est  le  sens  et  le  rythme  qui 
gouvernent  la  voix  et  qui  font  apparaître  ou  disparaî- 
tre l'hiatus.  En  prenant  ainsi  pour  juge  l'oreille  et  non 
plus  les  yeux,  les  poètes  recouvreront  une  juste  li- 
berté. 

Le  cas  où  l'hiatus  se  produit  à  l'intérieur  d'un  élé- 
ment rythmique  est  plus  délicat,  car  on  ne  peut  le  ré- 
soudre par  l'intercalation  d'un  temps  de  silence.  C'est 
donc  ici  le  goût  seul,  la  délicatesse  de  l'oreille  qui  devra 
guider  le  poète.  Pour  qu'un  tel  hiatus  soit  peu  sensible, 
et  par  conséquent  admissible,  il  faut  que  la  première 
voyelle  soit  brève  de  sa  nature  ou  brève  relativement  à 
la  seconde,  qui  devra,  au  contraire,  être  longue  et  au- 
tant que  possible  frappée  de  l'accent  rythmique.  Je  ne 
chercherai  pas  à  présenter  d'exemples  ;  car,  dans  ces  cas 
d'hiatus  interne,  si  je  puis  m'exprimer  ainsi,  c'est  sans 
doute  l'euphonie  que  consulte  le  poète,  mais  c'est  sur- 
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tout  une  raison  esthétique  qui  le  détermine  et  qui  lui 
fait  trouver  dans  un  hiatus  soit  une  grâce  inattendue, 
soit  un  effet  violent,  en  harmonie  avec  le  sentiment  qu'il 
veut  exprimer. 

Toutefois,  si  l'on  voulait  essayer  de  donner  une  règlff 
empirique,  on  pourrait  dire  que,  de  toutes  les  voyelles, 
celles  qui  se  soumettent  le  plus  facilement  à  l'abrévia- 
tion nécessaire  à  faire  disparaître  l'hiatus  sont  Vi,  Vote, 
V7Ù  et  Vo,  tandis  qu'au  contraire  Va,  Yé,  Vè  et  Veii  y 
opposent  une  grande  résistance.  Les  quatre  sons  i,  ou, 
u  et  0  pourront  être  suivis  de  presque  toutes  les  autres 
voyelles,  y  compris  les  nasales,  sans  produire  un  hia- 
tus désagréable.  C'est,  en  effet,  une  de  ces  quatre  voyel- 
les qui  forme  toujours  le  premier  des  sons  composés 
que  nous  désignons  sous  le  nom  de  diphtongues.  La 
grande  difficulté  dans  la  réduction  de  l'hiatus  est  la 
tonicité  de  la  première  voyelle  ;  et  le  moyen  de  la  sur- 
monter est  de  mettre  cette  première  voyelle  tonique  en 
présence  d'une  autre  voyelle,  non  seulement  tonique 
comme  elle,  mais  encore  rythmique,  ainsi  que  cela  se 
produit  dans  ces  expressions  :  Ze  grand  nmnèro  onze^ 
Folle  que  tu  es,  employées  très  heureusement  par  A.  de 
Musset. 

Ai-je  besoin,  en  terminant,  de  m'étendre  sur  quelques 
cas  particuliers?  Que  quelques  mots  composés  fassent 
entendre  un  hiatus  à  l'oreille,  ce  n'est  pas  une  raison 
suffisante  pour  en  défendre  l'emploi.  La  poésie  a  le 
droit  de  se  servir  de  tous  les  mots  de  la  langue.  Si  quel- 
ques-uns ne  sont  pas  absolument  agréables  à  l'oreille, 
la  langue  seule  en  doit  être  responsable.  Telles  sont  les 
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expressions ^^î^  àjpeu,  à  tort  ci  à  travers,  çà  et  là.  La 
règle  de  l'hiatus  n'a  rien  à  reprendre  à  l'emploi  de  ces 
expressions  ;  il  faut  s'en  arranger  en  vers  aussi  bien 
qu'en  prose.  Beaucoup  de  mots,  qui  ne  présentent  point 
d'hiatus,  ne  sont  pas  plus  flatteurs  pour  l'oreille. 

Quant  à  certains  mots  d'une  syllabe,  tels  que  tu,  y, 
ou  et  où,  rien  n'en  peut  défendre  l'emploi,  et  cela  pour 
diverses  raisons.  Le  pronom  tu  n'a  pas  d'existence 
propre;  il  se  lie  toujours  au  verbe  qui  le  suit  et  n'est 
frappé  que  d'un  accent  tonique  faible.  Ce  n'est  qu'acci- 
dentellement qu'il  reçoit  d'un  autre  mot  l'accent  fort, 
comme  dans  les  expressions  :  es-tto  ?  as-tu  ?  aimes-tu  ? 
Sa  dureté  provient  de  l'attaque  de  la  dentale  forte.  Dans 
tu  aimes,  la  syllabe  tu  n'est  pas  plus  séparable  du  mot 
aimes  que  dans  il  tuait  elle  ne  l'est  de  la  syllabe 
ait.  Sans  doute  \u  peut  être,  ainsi  que  cela  a  lieu 
en  latin,  regardé  comme  long  dans  tu  et  bref  dans 
tuait;  mais  en  latin  le  pronom  tu,  était  séparable  du 
verbe.  En  français,  sa  liaison  obligatoire  avec  le  verbe 
doit  le  faire  considérer  comme  occupant  une  position 
interne  dans  une  expression  composée  non  séparable , 
et  dès  lors  rien  ne  peut  empêcher  de  l'abréger  devant 
une  voyelle.  Au  surplus,  si  l'on  veut  être  logique,  au  lieu 
de  proscrire  timidement  ce  tu,  il  faut  ouvertement  dé- 
créter qu'il  est  défendu  en  poésie  de  tutoyer  Dieu,  sa 
maîtresse  ou  son  ami.  Il  est  évident  d'ailleurs  que  tu 
amènes,  tu  aimes,  tu  infliges,  etc.,  seront  toujours 
moins  durs  que  tto  uses,  tu  usurpes,  etc.  Et  encore,  si 
nous  supposons  placées  dans  l'arsis  la  pénultième  to- 
nique de  %ises  et  la  dernière  syllabe  tonique  de  usais, 
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l'hiatus  produit  par  tu  usais  sera  plus  sensible  que 
celui  produit  par  tu  uses,  parce  que,  dans  le  second 
cas,  tu  sera  forcément  abrégé.  Cette  dernière  observa- 
tion peut  d'ailleurs  être  généralisée. 

Le  mot  y,  non  plus,  n'a  ni  existence  propre  ni  accent 
tonique,  si  ce  n'est  accidentellement,  comme  dans  mens- 
y.  Si  tant  y  a  est  plus  dur  que  il  y  a,  ce  n'est  pas  la 
faute  de  l'y,  mais  de  l'allitération  de  la  dentale.  Quant 
aux  mots  oii  et  où,  et  quant  à  savoir  s'il  y  a  un  hiatus 
dans  les  expressions  un  liomme  ou  un  autre,  libre  oto 
esclave,  ou  allez-vous?  où  es-tu?  c'est  une  question 
qu'il  sera  temps  d'examiner  lorsqu'on  aura  définitive- 
ment déterminé  la  nature  de  ce  son,  qui  appartient  à  la 
série  des  consonnes  aussi  bien  qu'à  celle  des  voyelles. 
Est-il  enfin  utile  de  dire  que  l'hiatus  sera  souvent  une 
question  de  lecture  ou  de  récitation  ?  Tel  concours  de 
mots  et  de  voyelles  formera  un  hiatus  dans  la  bouche 
d'un  lecteur  inexpérimenté  et  sera  réduit  par  un  lec- 
teur plus  habile  et  plus  attentif,  qui  tiendra  compte  des 
temps  de  silence  nécessaires. 

Au  lieu  de  fonder  la  règle  tempérée  de  l'hiatus  sur  le 
raisonnement,  on  aurait  pu  procéder  empiriquement  en 
rassemblant  un  grand  nombre  d'exemples  pris  dans  les 
poètes  antérieurs  au  xvn®  siècle,  et  en  classant  les  hiatus 
selon  leur  degré  de  dureté  relative.  C'est  une  étude  qui 
pourrait  être  profitable,  entreprise  par  les  poètes  eux- 
mêmes.  Une  lecture  attentive  de  Ronsard  leur  permet- 
trait d'apprécier  l'effet  plus  ou  moins  choquant  que  pro- 
duisent sur  l'oreille  toutes  les  combinaisons  possibles 
de  voyelles.  Mais  ici  une  telle  étude  ne  nous  eût  pas 
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fourni  un  fondement  solide  de  démonstration,  et  la  règle 
ainsi  établie  expérimentalement  eût  manqué  d'autorité. 
On  se  tromperait  d'ailleurs  si  Ton  croyait  que  la  théorie 
que  nous  avons  développée  n'est  pas  appuyée  sur  l'ob- 
servation exacte  des  faits.  Les  principes  que  nous  avons 
exposés  sont,  appliqués  à  la  langue  et  à  la  versification 
françaises,  ceux-là  mômes  qu'avait  reconnus  et  admis 
l'oreille  délicate  des  Grecs.  Les  différents  cas  dans  les- 
quels nous  avons  démontré  que  le  poète  peut  mettre 
deux  voyelles  en  présence,  sans  crainte  qu'elles  ne  se 
heurtent,  sont  précisément  ceux  dans  lesquels  Homère, 
Sophocle,  Euripide  et  Aristophane  introduisaient  sans 
scrupule  un  hiatus  dans  leurs  vers.  Nos  poètes  pourront 
donc,  dans  cette  question  de  l'hiatus,  regarder  comme 
décisive  l'autorité  du  peuple  heureux  à  qui  les  dieux 
avaient  donné  «  un  langage  sonore,  aux  douceurs  sou- 
veraines » . 


CHAPITRE  XV 


DES    VERS    DE    DIFFERENTS    METRES 


Le  vers  classique  de  douze  syllabes  est  le  vers  fonda- 
mental. Sa  longueur  n'a  point  été  déterminée  par  le 
caprice  humain.  Dès  que  l'homme,  jeté  sur  la  terre  par 
la  main  du  Créateur,  a  senti  avec  l'air  la  vie  pénétrer 
tout  son  être,  il  a  respiré  un  vers  dans  chacun  de  ses 
souffles.  Mais  le  génie  de  l'homme  est  fécond  en  combi- 
naisons. Il  analyse,  et,  quand  il  a  séparé  les  éléments 
de  l'œuvre  créée  par  la  Providence,  il  les  agrège  diffé- 
remment, et  à  son  tour  il  crée  des  types  particuliers, 
qui  sont  avec  le  type  général  dans  des  rapports  que 
saisit  facilement  l'esprit.  Ses  combinaisons  restent  ainsi 
humaines,  c'est-à-dire  soumises  à  des  lois  dont  il  ne 
dispose  pas,  qu'il  emprunte  aux  créations  de  h  nature 
et  qui  régissent  ses  œuvres  comme  son  esprit  lui-même. 

En  créant  le  vers  que  les  anciens  nommaient  hexa- 
mètre, et  qui  est  devenu  notre  alexandrin,  l'homme 
avait  découvert  la  loi  rythmique,  qui  n'était  autre  que 
la  loi  vitale  elle-même.  Aussi  quand  il  eut  l'idée  de  ré- 
partir un  nombre  différent  de  syllabes  dans  un  temps 

su 
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plus  court,  du  môme  coup  il  créa  de  nouvelles  unités 
métriques  ;  mais  il  ne  put  en  môme  temps  imaginer  une 
loi  nouvelle  qui  fût  propre  à  chacune  d'elles.  Il  ne  fit, 
en  réalité,  que  concevoir  des  rapports  particuliers  en- 
tre la  durée  de  ces  unités  métriques  et  la  durée  du 
vers  fondamental. 

Jusqu'à  présent  les  auteurs  n'ont  pas  envisagé  les 
vers  français  au  point  de  vue  de  leur  durée  relative  ; 
aussi  n'ont-ils  pu  présenter  un  tableau  rationnel  de 
tous  les  vers  dont  les  poètes  ont  fait  un  usage  plus  ou 
moins  fréquent  et  plus  ou  moins  heureux.  Ils  se  sont 
contentés  de  considérer  le  nombre  des  syllabes,  de  telle 
sorte  qu'on  ne  saurait  apercevoir  aucune  relation  logi- 
que entre  les  vers  de  cinq  et  de  sept  syllabes,  par 
exemple,  et  le  vers  fondamental,  et  que  Ton  ne  peut 
ainsi  avoir  aucune  idée  de  l'eflet  que  produit  l'adjonc- 
tion ou  la  soustraction  d'une  ou  de  deux  syllabes. 

Or,  on  va  voir  à  quelle  simplicité  d'exposition  il  est 
possible  de  ramener  un  sujet  en  apparence  compliqué. 
En  effet,  si  nous  considérons  les  durées  de  tous  les  vers 
français,  quel  que  soit  le  nombre  de  leurs  syllabes,  nous 
verrons  que  ces  durées  croissent  comme  la  série  des 
nombres  entiers  1,  2,  3,  4.  Si  donc  nous  nous  rappelons 
que  le  vers  fondamental  remplit  vingt-quatre  unités  de 
temps,  nous  en  conclurons  que  les  durées  des  vers  fran- 
çais seront  représentées  par  les  nombres  24, 18, 12  et  6. 
Sous  le  rapport  de  la  durée,  tous  nos  vers  se  diviseront 
en  quatre  classes  :  les  vers  qui  comptent  vingt-quatre 
unités  de  temps  ou  tétramètres,  ceux  qui  en  comptent 
dix-huit  ou  trimètres,  ceux  qui  en  comptent  douze  ou 
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dimètres  et  enfin  ceux  qui  n'en  comptent  que  six  ou 
monomètres.  En  voici  le  tableau  général  : 

1°   VERS   A  24   UNITÉS   DE   TEMPS 
(Tétramètre.) 


=N=IS=^q N-N-N 


rSi:^!:-?- 


~é 


:5Z^r5==:j 


B3=^-E=1^=S^=î^- 


z^inj: 


:^ii=z^: 


2o  VERS  A  18  UNITÉS  DE  TEMPS 
(Trimètre.) 


^-=î^ 


::z^: 


3°    VERS  A   12   UNITÉS   DE   TEMPS 
(Dimètre.) 


'^^^mmÊ^^ 


4°   VERS   A   6   UNITÉS   DE   TEMPS 
(Monomètre.) 


:f5;==^-=ÎS: 


:^-; 


z^z 


De  l'examen  de  ce  tableau  nous  déduirons  cette  con- 
séquence importante,  que,  dans  les  vers,  le  nombre  des 
temps  forts,  c'est-à-dire  des  accents  rythmiques,  aug- 
mente ou  diminue  comme  le  nombre  des  unités  de 
^  temps.  Ou  autrement  :  que  les  vers  à  un,  deux,  trois  ou 
quatre  accents  sont  des  vers  à  six,  douze,  dix-huit  ou 
vingt-quatre  unités  de  temps. 

Si  maintenant  nous  considérons  le  nombre  des  syl- 
labes, nous  trouverons  que  les  poètes  ont  fait  usage 
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de  vers  ayant  de  trois  à  seize  syllabes.  Nous  négligeons 
naturellement  les  vers  de  une  ou  de  deux  syllabes,  qu'il 
ne  faut  regarder  que  comme  des  éléments  rythmiques 
adjoints  à  d'autres  vers  et  augmentant  ceux-ci  d'une 
mesure.  D'ailleurs,  noua  verrons  plus  loin  comment  il 
faut  considérer,  par  rapport  à  la  durée,  une  suite  de 
vers  de  une,  de  deux  et  môme  de  trois  syllabes.  Ici  nous 
n'envisageons  les  vers  que  comme  des  unités  métri- 
ques, pouvant  jouer  le  rôle  d'une  unité  de  longueur  et 
régler  une  suite  de  vers  semblables.  Nous  allons  donc 
répartir  tous  les  vers  en  usage  dans  la  poésie  française 
dans  les  quatre  classes  que  nous  venons  de  déterminer. 

I 

PREMIÈRE   CLASSE 

TÉTRAMÈTRES 
Durée  :  Vingt-quatre  unités  de  temps. 

1°  VEKS  DE  SEIZE  SYLLABES,  AVEC  QUATRE  ACCENTS  RYTHMIQUES 
Césure  fixe  entre  la  se  et  la  9e  syllabe. 


î^:=îs:=îs,zczq==^=z^==|5^:F=15^=^-=^==ÎSt'=l==^'=^=î^^ 


^=^z:jiiii|:z»-rr:gzz:gii:^=f::j-rr^=zj?iz:gz:p^ii=j|-g 


"h^-:-- 


q: 


-S- 


Je  me  meurs  vif,  ne  mourantpoint;  jesècheautempsdomaver-deur. 

(Baïf.) 

2*^  VERS  DE  QUINZE  SYLLABES,  AVEC  QUATRE  ACCENTS 

RYTHMIQUES 

Césure  fixe  entre  la  7e  et  la  se  syllabe. 


0  des  po  -  è     -      tes  l'ap-pui,       fa-vo  -  ri  -  se  ma  hardi  -  esse. 

(Baïf.) 
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30   VERS   DE   QUATORZE   SYLLABES,    AVEC   QUATRE  ACCENTS 
RYTHMIQUES 

Césure  fixe  entre  la  7e  et  la  8e  syllabe. 


^=^F=1^==^=^-=K-F=]- 


^-^-1^- 


II  faitmeil-leur        à  Pa-ris        où  l'on  boit      a-vecla   glace. 

(SCARRON.) 

4»  VERS  DE  TREIZE  SYLLABES,  AVEC  QUATRE  ACCENTS 
RYTHMIQUES 

Césure  fixe  entre  la  7e  et  la  se  syllabe. 


=:i)=ijr:S=i>=  r^rï=^=^-  z^^^^-^-:^-  =;jiï=s=s=5=  ^ 


Le  peuple  s'é  -  crie  :       Oi- seaux,  plus  que  nous  soy-ez  sa-  ges. 

(DÉRANGER.) 

50  VERS  DE  DOUZE  SYLLABES,  AVEC  QUATRE  ACCENTS 
RYTHMIQUES 

Césure  fixe  entre  la  6e  et  la  7e  syllabe. 


—  |<^    ^ 


:îs;:=K^p:^ 


Ç=te=l^^=Efc3= 


SC^ii:.-^zï=z5^=^ 


Je  crains  Dieu,    cherAb-ner,       et  n'ai    point      d'autre  crainte. 

(Racine.) 

{Voyez  les  autres  formes  dans  le  chapitre  V.) 

6"  VERS  DE  ONZE  SYLLABES,  AVEC  QUATRE  ACCENTS 
RYTHMIQUES 

a.  Césure  fixe  entre  la  5«  et  la  ee  syllabe. 


=1^ 


Bel  -   le  dont  les  yeux     dou-ce  -  ment   m'ont  tu  -  6. 

(Ronsard.) 
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b.  Césure  fixe  entre  la  6e  et  la.  70  syllabe. 
z=giz.^i-[=^^ig-=:g-:g-r|:.jtL^zfz^i-[::^iTi=y:=:gr=:grz^y:gr: 


Et  le       ciel  ne  voit  point     d'à-  mant      plus  heu- reux. 

(VOITURK.) 
II 

DEUXIÈME   CLASSE 

TRIMÈTRES 
Durée  :  Dix-huit  unités  de  temps. 

1»  VERS  DE  TREIZE  SYLLABES,  AVEC  TROIS  ACCENTS 

RYTHMIQUES 

Césure  fixe  entre  la  se  et  la  6»  syllabe. 


Je-tons  nos  cha-peaux    et  nous  coif- fons     de  nos  ser- viettes. 

(SCARRON.) 

2°  VERS  DE  DOUZE  SYLLABES,  AVEC  TROIS  ACCENTS 
RYTHMIQUES 

[Mode  romantique  :  césure  mobile. 


Vi-vrecas  -que,        su-er  l'é  -    té,  ge-Ier  l'hi  -  ver. 

(V.  Hugo.) 

{Voir  les  autres  formes  dans  le  chapitre  VIL) 

3«  VERS  DE  ONZE  SYLLABES,  AVEC  TROIS  ACCENTS 

RYTHMIQUES 

a.  Césure  fixe  entre  la  5e  et  la  ee  syllabe. 


==^=SE=^=î^F3^^:;^=^==^;=F=î=i==îsizz^: 


-^=^=;^— ^- 


i 


L'es-prit  in-  sen  -  se  ne    se      paît         que  d'en  -  nui. 

(Passerat.) 
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6.  Césure  fixe  entre  la  ee  et  la  7e  syllabe. 
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Mais  je    ne   lai-  me     plus      com-me  je    l'ai  -  mais. 

(BOISROBERT.) 

4'»  VERS  DE  DIX  SYLLABES,  AVEC  TROIS  ACCENTS 

RYTHMIQUES 

a.  Césure  fixe  entre  la  4c  et  la  6e  syllabe. 


=^z-_:ii--^=:z 


F=l' 


:fS--=î^=K: 


=S::iz=^=^=7_::j: 


^ 


Et    nous  por  -  tons 


la 


pei 


ne     de  leurs  crimes 
(Racine.) 

b.  Césure  fixe  entre  la  ee  et  la  7e  syllabe. 
Un        an  -  ge  oa-vrait  sur      nous 


^^= 

son    ai  -  le      blanche. 
(V.  Hugo.) 


5«  VERS  DE  NEUF  SYLLABES,  AVEC  TROIS  ACCENTS 

RYTHMIQUES 

Césure  entre  la  3e  et  la  4e  syllabe. 


L'air  est      plein      d'une  ha 


lei      -      ne     de       roses. 
(Malherbe.) 


III 

TROISIÈME   CLASSE 

DIMÈTRES 
Durée  :  Douze  unités  de  temps. 

1"   VERS   DE   DIX   SYLLABES,    AVEC   DEUX   ACCENTS   RYTHMIQUES 
Césure  fixe  entre  la  5e  et  la  6e  syllabe. 


*^=^==^==ÎS: 


J'ai  dit     à    mon    cœur. 


à    mon  fai-  ble      cœur. 
(A.  DE  Musset.) 
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2»  VERS  DE  NEUF  SYLLABES,  AVEC  DEUX  ACCENTS 
RYTHMIQUES 

a.  Césure  fixe  entre  la  4c  et  la  se  syllabe. 


EEEE 


:S)Tzz:s) 


Je      n'ai  -  mai 


pas  le       ta  -  bac  beau  -    coup. 

(Sedaine.) 


b.  Césure  fixe  entre  la  5c  et  la  6e  syllabe. 


15;- 


^—^ 


—^: 


No  -  tre     gou  -  ver 


je        le         crois. 

(BÉRANGER.) 


3°  VERS   DE   HUIT   SYLLABES,   AVEC   DEUX   ACCENTS   RYTHMIQUES 
Césure  mobile. 


Des  mor    -    tels 


j'ai     VU      les      chi  -    mères. 
(Gresset.) 


4"  VERS   DE  SEPT   SYLLABES,   AVEC   DEUX  ACCENTS   RYTHMIQUES 
Césure  mobile. 


^: 


If^î 


1=3=1 


La  mort  dé  -    plo  -  yait      ses  ailes. 

(J.-B.  Rousseau.) 

5^  VERS  DE   SIX  SYLLABES,   AVEC   DEUX  ACCENTS   RYTHMIQUES 
Césure  mobile. 


:=îs:zr=q: 


:ï=?=S 


?S==K-^- 


ToLir  -  ment    de    ma   pen   -   sée. 
(Bertaut.) 
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60   VERS   DE   CINQ   SYLLABES,   AVEC   DEUX  ACCENTS   RYTHMIQUES 
Césure  mobile. 


i^zzr. 


Oi  -    seaux,     chan-tez        tous. 

(Molière.) 

IV 
QUATRIÈME    CLASSE 

MONOMÈTRES 
Durée  :  Six  unités  de  temps. 

1"   VERS   DE   CINQ   SYLLABES,    AVEC   UN   ACCENT   RYTHMIQUE 

Sa  voix  •  re  -  dou  -  table 
Trou-ble   les    en  -  fers. 

(Rousseau.) 

2<*  VERS  DE  QUATRE  SYLLABES,  AVEC  UN  ACCENT  RYTHMIQUE 


m^^^m 


Rom-pez   vos       fers. 
Tri-  bus  cap    -   tives. 
(Racine.) 

S*»   VERS   DE   TROIS  SYLLABES,    AVEC   UN   ACCENT   RYTHMIQUE 


T- 


:=5=z; 


Sar-  ra    -    sin. 
Mon  voi    -    sin. 

(SCARRON.) 

Pour  compléter  ce  tableau,  il  faudrait  y  joindre  les 
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vers  de  deux  et  de  une  syllabe.  Mais,  nous  l'avons  dcgà 
dit,  ces  vers  se  joignent  presque  toujours  à  de  plus 
grands,  et  dans  ce  cas  augmentent  la  durée  de  ceux-ci 
d'une  mesure.  Voici  un  exemple  pris  dans  La  Fontaine  : 

Je  gage 
Qu'on  verra,  s'ils  sortent  de  cage, 
Beau  jeu. 

Ces  vers,  où  se  trouve  un  vers  de  huit  syllabes  comptant 
douze  unités  de  temps,  se  résoudront  en  une  période 
mélodique  de  quatre  mesures. 

zxi:^:z^iz:3jli-:g=r;g:=P:;gi=:jiizji:_ji=i:^-^:^riz:gzi-i:^=p^ni 
Je      ga  -  ge  qu'on  ver- ra,  s'ils  sortent  de      ca- ge,   beau  jeu. 

Il  en  sera  de  môme  pour  les  vers  de  une  syllabe.  Voici 
un  vers  de  une  syllabe  encadré  entre  un  vers  de  six  et 
un  vers  de  quatre  syllabes  : 

Songez  que  tout  amant 

Ment 
Dans  ses  fleurettes.  (Panard.) 

Nous  aurons  donc  également  ici  une  période  mélodique 
de  quatre  mesures. 


=s- 


1S-=Î^==^: 


:S=^=ii: 


23 


:=^-=îs;zz:î^zrzq: 


:^=^: 


Son  -  gez    que  tout  a  -  mant  ment  dans  ses  fleu  -  rettes. 

Mais,  dans  le  cas  où  l'on  voudrait,  pour  un  temps  na- 
turellement très  court,  faire  jouer  à  ces  vers  de  une  ou 
de  deux  syllabes  le  rôle  d'unités  métriques,  et  construire 
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une  suite  plus  ou  moins  longue  de  vers  semblables,  on 
ne  pourrait  y  arriver  qu'en  plaçant  le  premier  accent 
sur  le  temps  fort,  le  second  sur  la  partie  forte  du  temps 
faible,  ou  vice  versa.  Toutefois ,  on  parviendra  à  élever 
les  vers  de  deux  syllabes  au  rôle  d'unités  métriques  en 
multipliant  les  syllabes  féminines,  ce  qui,  en  réalité, 
fait  Teffet  de  vers  de  trois  syllabes.  Ainsi  peuvent  se 
couper  ces  vers  de  Victor  Hugo  : 


^^^^^^^ 


^^53E^*^a:Ei3^E^^=E3IE^feE3^i^iE3^i^È3 


?iiz&^^  -:i:j-^zz.:jr--ir- 


On      dou    -    te    la     nuit;    j'é  -   cou    -    te,  tout   fuit,      tout 


pas     -      se  ;  l'es  -  pa     -      ce    ef  -    fa      -       ce    le     bruit. 

Nonobstant,  les  vers  de  trois  syllabes  ont  souvent  beau- 
coup de  tendance  à  se  ranger  deux  par  deux  dans  la 
même  mesure,  une  rime  sur  le  temps  fort  et  la  suivante 
sur  le  temps  faible. 

Mais  quittons  ces  monomètres  un  peu  courts,  qui  ne 
trouvent  qu'un  emploi  très  rare.  Si  maintenant  nous 
jetons  un  coup  d'œil  sur  le  tableau  que  nous  avons 
dressé  de  tous  les  vers  en  usage  dans  la  poésie  fran- 
çaise, nous  apercevrons  aisément  qu'un  certain  nombre 
d'entre  eux  ne  peuvent  que  difficilement  être  maintenus 
au  rôle  d'unités  métriques,  vu  leur  peu  de  stabilité. 
En  effet,  la  première  condition  d'une  unité  métrique, 
c'est  d'clre  autant  que  possible  rigide  et  inextensible. 
Or,  plusieurs  de  ces  vers,  à  cause  du  nombre  de  syl- 
labes relativement  élevé  qui  entre  toujours  au  moins 
dans  un  de  leurs  éléments  rythmiques,  ce  qui  est  favo- 
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rable  à  l'apparition  de  nouveaux  accents,  sont  sujets 
à  passer  à  chaque  instant  de  la  classe  à  laquelle  ils  ap- 
partiennent à  la  classe  supérieure.  Il  en  est  ainsi  des 
vers  de  cinq,  neuf,  onze,  treize,  quatorze,  quinze  et 
seize  syllabes.  Seuls  (en  négligeant  le  vers  très  court 
de  quatre  syllabes),  les  vers  de  six,  sept,  huit,  dix  et 
douze  syllabes  peuvent  et  ont  pu  en  effet  jouer  le  rôle 
d'unités  métriques  et  régler  une  plus  ou  moins  longue 
suite  de  vers  isoniètres.  Nous  avons  à  peine  besoin  de 
faire  remarquer  que,  par  le  fait  de  l'apparition  d'un 
nouvel  accent  rythmique,  les  tétramètres  deviendraient 
des  pentamètres,  les  pentamètres  des  hexamètres,  etc. 
Le  poète,  sans  doute,  est  libre  de  placer  les  accents 
rythmiques  mobiles  sur  les  syllabes  qu'il  lui  convient, 
à  cette  condition  toujours  sous-entendue  que  les  divi- 
sions rythmiques  de  son  vers  correspondent  aux  divi- 
sions logiques  de  sa  pensée.  Mais  il  doit  donner  toute 
son  attention  aux  accents  rythmiques  qui  pourraient 
surgir  inopinément,  car  un  accent  de  plus  augmente  la 
durée  du  vers  d'une  mesure.  Si  c'est  là  précisément  ce 
que  le  poète  veut  obtenir,  il  lui  sera  loisible  de  favoriser 
par  la  composition  de  son  vers  l'apparition  de  cet  ac- 
cent; mais,  dans  certains  cas,  cet  accent  imprévu  sur- 
git contre  son  intention  même.  En  effet,  c'est  fort  sou- 
vent la  position  du  premier  accent  mobile  qui  rend 
nécessaire  l'adjonction  d'une  mesure  dans  un  vers  qui 
ne  le  comporte  pas,  ou  qui  force  la  voix,  qui  se  refuse- 
rait à  ce  ralentissement  du  vers,  soit  à  déplacer  l'ac- 
cent, soit  à  opérer  une  modification  dans  la  division  du 
temps.  Le  vers  de  huit  syllabes,  en  particulier,  est  sujet 
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à  cet  accident  rythmique.  La  césure  y  est  libre  ;  mais 
il  est  nécessaire  que  le  poète  sache  à  quoi  il  s'expose  en 
plaçant  un  accent  rythmique  sur  la  première  syllabe. 
Un  exemple  éclaircira  immédiatement  cette  question 
de  détail.  Dans  ces  vers  de  J.-B.  Rousseau  : 

Loin  de  vous,  —  l'aquilon  fougueux 
Sou f— fie  sa  piquante  froidure; 
La  ter — re  reprend  sa  verdure, 
Le  ciel  bril — le  des  plus  beaux  feux. 

Le  second  vers  supporterait  facilement  un  troisième 
accent  rythmique  sur  piquante  : 

Souf— fie  sa  Y>iquan — te  froidure. 

Cependant  le  mouvement  général  de  la  pensée  ne  com- 
porte en  aucune  façon  un  allongement  du  vers  et  un 
ralentissement  dans  la  diction.  Aussi  il  se  trouvera  des 
lecteurs  inexpérimentés  qui,  n'ayant  pas  étudié  cette 
pièce,  seront  entraînés,  en  la  déchiffrant  à  première 
vue,  à  déplacer  l'accent  rythmique  et  à  Hre  : 

Souffle  sa  —  piquante  froidure, 

ce  qui  est  absolument  inadmissible.  Or,  en  dehors  de 
la  possibilité  qu'a  la  voix  de  placer  un  troisième  accent 
^wv  piquante  (ce  qui  allonge  l'octosyllabe  de  six  unités 
de  temps),  il  existe  trois  moyens  de  remédier  musicale- 
ment à  cet  accident  rythmique.  Premièrement,  la  voix 
introduira  un  triolet  dans  la  mesure  et  lira  : 

Souf-fle     «ja     pi-quan-te    froi  -  dure. 
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Deuxièmement,  la  voix  pourra  reporter  le  mot  souffle 
sur  le  temps  faible  de  la  mesure  précédente  et  le  pro- 
longer sur  le  temps  fort  au  moyen  d'une  syncope  : 


:=f^:=î^:zf^i:feT 


:z:^=:CS=S=:i?=:S=:?: 


■7--i- 


Loin  de  vous  l'Aqui-lon  fou-gueux  souf  -    fle  sa  piquante  froidure. 

Enfin,  troisièmement,  la  voix  pourra  changer  la  me- 
sure, et  passer  de  la  mesure  à  six-huit  à  la  mesure  à 
deux  temps  : 


"-^-=fe=^F=lEE=feS:=^=fei=lEiSi=l==è=^=feÈ=^^F^~ 


-■-3-^'- 


■*- 


:^--^--^--^-  z^2iî±  ^-^—■^■z^z^^ZjT^-^  z-^^ 


Loin  de  vous  l'Aqui-lon  fou-gueux      souf-fle  sa  piquante  froidure. 

Toutefois,  par  l'emploi  de  ce  dernier  procédé,  nous 
glissons  de  la  poésie,  soumise  à  l'égalité  des  rythmes, 
dans  la  prose,  qui  se  dit  sur  des  rythmes  inégaux.  On 
voit  donc  combien  cet  accent  rythmique,  placé  sur  la 
première  syllabe  d'un  vers  de  huit  syllabes,  offre  de 
difficultés  au  lecteur.  Sans  doute  la  voix  est  un  instru- 
ment complaisant,  dont  l'instinct  et  l'habitude  nous  ont 
appris  à  nous  servir  fort  habilement;  mais  il  ne  faut 
la  forcer  à  recourir  à  ces  savants  artifices  de  diction 
qu'en  connaissance  de  cause  et  en  vue  d'obtenir  un 
effet  particulier.  Il  faut  donc,  et  c'est  là  où  je  voulais 
en  venir,  que  le  poète  facilite  au  lecteur  l'emploi  de 
l'un  de  ces  artifices  par  la  composition  de  son  vers  et 
par  le  choix  des  syllabes  successives,  dont  la  légèreté 
sera  un  stimulant,  ou  la  lourdeur  un  obstacle  à  l'agilité 
de  l'organe  vocal. 

Chacune  de  ces  unités  métriques  secondaires  pourrait 
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ôtre  l'objet  d'une  étude  semblable  à  celle  que  nous 
avons  faite  du  vers  de  douze  syllabes.  La  récitation 
pourra  de  même  réduire  ou  augmenter  leur  portée  mé- 
lodique. Quant  à  la  disposition  des  accents  toniques, 
nous  ne  pourrions  que  répéter  ce  que  nous  avons  dit 
dans  le  huitième  chapitre.  Tous  ces  vers  se  compo- 
sent, comme  le  vers  fondamental,  d'éléments  rythmi- 
ques qui  varient  de  une  à  six  syllabes,  et  sur  lesquels 
par  conséquent  les  accents  toniques  se  distribuent 
exactement  suivant  les  mêmes  lois. 

Sans  épuiser  les  nombreuses  remarques  auxquelles 
pourrait  donner  lieu  une  étude  approfondie  de  ces 
différents  mètres,  nous  passerons  à  un  autre  ordre 
d'idées,  et  nous  rechercherons  ce  qui  règle  l'adapta- 
tion d'un  vers  choisi  comme  unité  métrique  aux  idées 
ou  aux  sentiments  que  Ton  veut  exprimer.  Il  est  évi- 
dent que  le  poète  emploiera  toujours  de  préférence  un 
vers  qui  soit  en  rapport  avec  la  vivacité  ou  la  gra- 
vité des  sentiments  qui  l'animent.  Tel  vers  est  vif, 
léger,  rapide  ;  tel  autre  est  lent,  grave,  pompeux.  Le 
pas  d'un  régiment  en  marche  n'est  pas  celui  d'une  pro- 
cession. L'homme  joyeux  frappe  allègrement  la  terre; 
l'homme  grave  affecte  une  démarche  plus  noble  et  plus 
lente.  Chaque  vers  a  ainsi  un  caractère  qui  lui  est  pro- 
pre et  qui  se  trahit  par  son  allure,  c'est-à-dire  par  le 
plus  ou  le  moins  de  vivacité  qu'il  imprime  au  débit.  Ce 
qu'il  est  donc  essentiel  de  déterminer,  c'est  la  vitesse 
relative  de  chacun  des  vers  de  la  poésie  française. 

Il  est  évident  que,  si,  après  avoir  prononcé  un  certain 
nombre  de  syllabes  en  un  certain  temps,  nous  les  pro- 
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nonçons  de  nouveau  dans  un  temps  double,  nous  aurons 
parlé  la  seconde  fois  avec  une  vitesse  deux  fois  plus 
petite.  Si,  au  contraire,  dans  le  même  temps  nous  pro- 
nonçons un  nombre  double  de  syllabes,  nous  aurons 
parlé  deux  fois  plus  vite.  La  vitesse  relative  d'un  vers 
quelconque  pourra  donc  être  représentée  par  le  rapport 
du  nombre  de  ses  syllabes  au  temps  employé  à  les 
prononcer. 

Soit  s,  s\  s"  les  nombres  de  syllabes  qui  entrent  dans 
des  vers  différents;  soit  t,  t\  t"  les  temps  que  dure 
chacun  des  vers  ;  les  vitesses  v,  v\  v"  seront  représen- 

/  rr 

ç  p  p 

tées  par  les  fractions  —,  --r,  -^.  Si  nous  choisissons  un 

certain  temps  T,  tel  qu'il  soit  un  multiple  de  t,  de  t\  de  t\ 
et  si  nous  désignons  par  n,  n,n  les  coefficients  néces- 
saires pour  que  nt  =  T^  7Ît'  =  T^  n't"=l:^  nous  pourrons 

représenter  les  vitesses  par  les  fractions  —,  —,  -Tp-» 

ou  plus  simplement  par  les  produits  ns,  ns\  ns". 

Or,  pour  tous  ces  vers,  nous  connaissons  le  nombre  de 
leurs  syllabes  et  le  temps  que  dure  chacun  d'eux.  Ce 
temps  est  de  vingt-quatre,  dix-huit,  douze  ou  six  uni- 
tés de  temps.  Nous  voyons  aisément  que  soixante-douze 
sera  un  multiple  commun  aux  différentes  durées  de 
ces  vers.  Pour  trouver  leurs  vitesses  relatives,  il  suf- 
fira donc  de  multiplier  le  nombre  de  syllabes  des  té- 
tramètres  par  3 ,  le  nombre  de  syllabes  des  trimè- 
tres  par  4,  le  nombre  de  syllabes  des  dimètres  par  6  et 
le  nombre  de  syllabes  des  monomètres  par  12.  Nous 
pourrons  donc  dresser  le  tableau  des  vitesses,  en  dési- 
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gnaiit  les  vers  par  le  nombre  de  leurs  syllabes,  rindice 
indiquant,  ce  qui  est  essentiel,  le  nombre  des  accents 
rythmiques. 


CLASSES. 

t 

n 

s 

n.s 

V 

I64 

3.16 

48 

i      154 

3.15 

45 

Tétramètres.  .  .  . 

24 

3    1    ''^ 

\      134 

3.14 
3.13 

42 

39 

/       124 

3.12 

36 

(       ll4 

3.11 

33 

/      133 

4.13 

52 

t       123 

4.12 

48 

Trimètres 

18 

4    1    II3 

4.11 

44 

/    IO3 

4.10 

40 

93 

4.9 

36 

10. 

6.10 

60 

\      ^' 

6.9 

54 

Dimètres 

12 

6           '^ 
1 

6.8 
6.7 

48 
42 

/      62 

6.6 

36 

l          52 

1 

6.5 

30 

12.5 

60 

Monomètres .... 

6 

12    1      4i 

12.4 

48 

(      3i 

1 

12.3 

36 

Il  nous  sera  facile  maintenant  de  ranger  les  vers  selon 

21 
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leurs  vitesses  relatives,  en  allant  du  plus  lent  au  plus 
rapide  : 

MÈTRES   DES   VERS  VITESSES  RELATIVES 

52 30 

\U 33 

3i  — 62  — 93  — 124  .. 36 

134 39 

IO3 40 

72—144 42 

II3 44 

154 45 

4i   —  82  —  123  —  I64 48 

133 52 

92 54 

5i  —  IO2 60 

Si  nous  réduisons  ce  tableau  aux  mètres  les  plus  usités 
de  la  poésie  française,  aux  vers  de  trois,  quatre,  cinq, 
six,  sept,  huit,  dix  et  douze  syllabes,  ils  seront  rangés 
dans  l'ordre  suivant,  en  allant  du  plus  lent  au  plus 
rapide  : 

31  —  62  —  124 36 

IO3 40 

72 42 

4i  __  82  —  123 48 

5i  —  IO2 60 

Ai-je  besoin  de  répéter  que  ces  nombres  n'ont  aucune 
valeur  absolue?  Ils  signifient  uniquement  que  les  vitesses 
des  vers  de  12,  de  10,  de  7  et  de  8  syllabes  sont  entre 
elles  dans  les  mêmes  rapports  que  les  nombres  36,  40, 
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42  et  48.  C'est,  en  général,  cette  vitesse  relative  du  débit 
qui  explique  l'appropriation  des  mètres  aux  différents 
genres  de  poésie.  On  ne  s'étonnera  plus  qu'un  des  plus 
vifs,  celui  de  huit  syllabes,  ait  été  le  vers  privilégié  de 
la  poésie  légère,  du  conte,  par  exemple,  et  que  le  vers 
de  sept  syllabes  ait  mieux  convenu  au  style  majes- 
tueux de  l'ode. 

A  l'origine,  avant  l'adoption  de  l'alexandrin,  le  déca- 
syllabe était  notre  vers  héroïque.  Il  n'avait  pas  toute 
l'ampleur  et  toute  la  pompe  de  notre  vers, classique  de 
douze  syllabes,  mais  son  inextensibilité  en  faisait  une 
unité  de  mesure  parfaitement  appropriée  à  une  éduca- 
tion musicale  rudimentaire.  Nous  avons  vu  ci-dessus  que 
systématiquement  on  en  était  venu  à  l'allonger,  en  liant 
par  le  sens  son  dernier  élément  rythmique  au  premier 
du  vers  suivant.  Par  l'adjonction  de  cet  élément  ryth- 
mique de  quatre  syllabes,  le  décasyllabe  remplissait 
vingt-quatre  unités  de  temps,  comme  l'alexandrin.  On 
obtenait  ainsi  la  sensation  d'un  vers  plus  long,  et  on 
donnait  au  décasyllabe  l'amplitude  de  l'alexandrin. 
Mais  il  n'en  avait  pas  l'allure  noble  et  grave,  bien  qu'en 
ayant  la  même  longueur  ;  car  sa  vitesse,  pouvant  être 
représentée  par  42,  se  trouvait  plus  grande  que  celle  de 
notre  vers  classique  dans  la  proportion  de  42  à  36. 

C'est  ici  le  lieu  de  nous  occuper  des  modifications 
du  mouvement  par  suite  des  variations  que  peut  subir 
la  valeur  de  l'unité  de  temps.  C'est  un  point  dont  on 
comprendra  aisément  l'importance.  En  effet,  si  on  se 
reporte  au  tableau  général  que  nous  avons  dressé  des 
vitesses  relatives,  on  verra  que  le  vers  le  plus  rapide 
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est  le  décasyllabe,  lorsqu'il  n'a  que  deux  accents  ryth- 
miques. Tels  sont  ces  vers  d' Alfred  de  Musset  : 

J'ai  dit  à  mon  cœur,  —  à  mon  faible  cœur  : 
N'est-ce  point  as^e^  —  de  tant  de  tris^e^se? 
Et  ne  vois-tu  pas  —  que  changer  sans  ce^^se, 
C'est  à  chaque  pas  —  trouver  la  àowkur? 

Il  apparaîtra  au  lecteur  qu'à  ces  vers  si  beaux  de  mé- 
lancolie, quoique  sans  langueur,  on  ne  pourrait  adapter 
un  mouvement  s'accordant  avec  l'idée  que  nous  sem- 
blons  donner  de  ce  mètre,  en  disant  qu'il  est  le  plus 
rapide  de  la  poésie  française.  C'est  que  nous  n'avons 
parlé  jusqu'à  présent  que  de  vitesse  relative  et  non  pas 
de  vitesse  absolue.  Or,  dans  la  versification,  comme 
dans  la  musique,  après  avoir  fait  choix  de  la  mesure,  il 
est  nécessaire  de  déterminer  la  valeur  de  l'unité  de 
temps. 
Supposons,  par  exemple,  que  nous  prenions  l'unité 

1 

de  temps  égale  à  —  de  seconde,  ce  qui  est  un  mouve- 
o 

ment  modérément  accéléré,  ni  lent  ni  trop  vif.  Dans  ce 
cas,  le  vers  classique  de  douze  syllabes,  se  composant 
de  vingt-quatre  unités  de  temps,  se  lira  en  4  secondes, 
et  le  décasyllabe  de  Musset  en  2  secondes,  ce  qui  nous 
donnera  une  récitation  de  quinze  alexandrins  à  la  mi- 
nute et  de  trente  décasyllabes.  Ce  mouvement  pourra 
nous  paraître  convenable  pour  le  vers  de  douze  syllabes  ; 
mais  il  nous  semblera  beaucoup  trop  précipité,  s'il  s'agit 
du  vers  de  dix  syllabes  à  deux  accents.  Nous  ne  de- 
vrons donc  imprimer  ce  mouvement  à  notre  récitation 
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que  lorsque  nous  aurons  à  lire  des  alexandrins.  Si  nous 

1 

prenons  maintenant  l'unité  de  temps  égale  à  -  de  se- 
conde, le  vers  de  douze  syllabes  se  dira  en  6  secondes 
et  ce  décasyllabe  en  3  secondes.  En  une  minute,  nous 
réciterons  dix  vers  de  douze  syllabes  et  vingt  vers  de 
dix.  Peut-être,  cette  fois,  cela  est-il  un  peu  lent  pour 
l'alexandrin  ;  mais  ce  mouvement  paraîtra  mieux  con- 
venir que  le  précédent  aux  vers  d'Alfred  de  Musset.  Si 
on  le  trouvait  encore  un  peu  vif,  et  si  on  désirait  ralentir 
la  récitation  jusqu'à  ce  qu'elle  ne  donnât  plus  que  quinze 
de  ces  décasyllabes  à  la  minute,  il  faudrait  prendre 

1 
l'unité  de  temps  égale  à  —  de  seconde.  On  voit  donc 

o 

que  le  degré  de  lenteur  ou  de  rapidité  que  l'on  veut  im- 
primer à  une  suite  de  vers  isomètres  dépend  de  la  valeur 
que  l'on  attribue  à  l'unité  de  temps. 

Dans  le  chapitre  suivant,  nous  reviendrons  sur  les 
rapports  des  vitesses  relatives  des  vers  avec  les  senti- 
ments que  le  poète  cherche  à  exprimer,  et  nous  tâche- 
rons alors  d'en  pénétrer  les  secrets.  Nous  terminerons 
celui-ci,  en  examinant  très  succinctement,  à  un  point 
de  vue  général,  l'usage  et  l'emploi  que  la  poésie  fran- 
çaise a  fait  de  ces  diverses  unités  métriques  secon- 
daires. 

A  l'origine,  le  vers  de  dix  syllabes,  à  défaut  de  l'a- 
lexandrin, dont  on  n'avait  pas  encore  apprécié  toute  la 
souplesse  rythmique,  ne  fut  lui-même  employé  que  par 
les  quelques  poètes  épiques  qui  illustrèrent  les  premiers 
temps  de  notre  langue.  Les  vers  de  six,  de  sept  et  de 
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huit  syllabes  furent  les  mètres  préférés  des  musiciens 
et  des  chanteurs,  des  romanciers  et  des  conteurs.  Les 
mystères,  en  qui  se  résumait  alors  tout  le  théâtre,  les 
longues  épopées  galantes,  familières  et  morales,  se 
plaisaient  à  ces  courtes  unités  métriques,  qui  se  dé- 
vident si  aisément  dans  d'interminables  périodes.  Elles 
convenaient  à  cet  amour  naïf  du  détail,  qui  exclue  les 
points  de  vue  généraux,  pris  de  haut  et  à  longue  portée, 
à  la  familiarité  d'une  langue  diverse  et  flottante,  à  l'es- 
prit joyeux  et  prime-sautier  d'une  race  qui  ne  s'était 
point  encore  élevée  à  la  méditation  philosophique  et  à 
la  contemplation  historique.  Les  hommes  d'étude,  dans 
le  silence  des  cloîtres,  s'avançaient  lentement  à  travers 
les  ténèbres  vers  la  lueur  aperçue  de  cette  antiquité, 
dont  le  dernier  rayonnement  était  alors  l'unique  flam- 
beau du  monde.  Cependant,  ignorants  du  passé,  insou- 
ciants de  l'avenir,  les  clercs  et  les  châtelains  chantaient, 
l'un  ses  passions  naïves,  l'autre  ses  gestes  de  guerre. 
On  refoulait  les  grandes  ou  tristes  pensées  par  crainte 
de  la  corde  ou  du  bûcher,  ou  plutôt  on  en  secouait  le 
poids  trop  lourd,  et  chacun  rythmait,  en  vers  aussi 
courts  que  légers,  les  riens  de  la  vie  et  de  l'amour. 
Toutefois,  de  chaque  époque  et  de  chacun  de  ces  gen- 
tils poètes,  il  reste  quelques  chefs-d'œuvre  de  grâce 
naïve  ou  badine  et  de  délicate  mélancolie,  éclos  dans 
un  jour  parfois  unique  de  véritable  inspiration. 

Quelque  grande  que  soit  la  valeur  de  plusieurs  de  ces 
petits  poèmes,  toutes  ces  unités  métriques  secondaires 
ont  un  grave  défaut.  Chaque  vers  se  trouvant  trop 
court  pour  fournir  une  période  mélodique,  celle-ci  s'é- 
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tend  sur  un  plus  grand  nombre  de  vers  ;  or,  dès  qu'elle 
atteint  une  certaine  longueur,  ses  parties  trop  petites 
et  trop  multipliées  deviennent  difficilement  appréciables. 
Pour  remplir  une  période  mélodique  qui  se  carrerait 
sur  six  alexandrins,  il  faudrait  douze  vers  de  six,  de 
sept  ou  de  huit  syllabes  et  vingt-quatre  vers  de  cinq 
syllabes.  Les  périodes  sont  d'autant  moins  saisissables 
que  le  mètre  est  plus  court.  Mais  ce  défaut  rend  ces 
mètres  plus  faciles  à  manier,  en  apparence,  que  l'alexan- 
drin. Les  poètes  médiocres,  qui  n'ont  que  des  pensées 
indécises,  y  trouvent  l'occasion  d'une  exhubérante  im- 
provisation. En  poursuivant  une  période  mélodique  in- 
distincte, on  arrive  à  une  prolixité  sans  fin.  On  en  pour- 
rait citer  d'interminables  exemples,  dans  lesquels  les 
périodes  succèdent  aux  périodes  sans  que  l'esprit  puisse 
apercevoir  où  une  pensée  finit  et  où  une  autre  com- 
mence, sans  que  la  voix  elle-même  puisse  trouver  un 
point  fixe  où  se  reposer.  La  récitation  prend  alors  for- 
cément un  mouvement  isochrone,  qui  oscille  de  rime 
en  rime,  en  affaiblissant  ou  en  éteignant  les  accents 
rythmique  mobiles  qui  sont  les  détermi natifs  du  rythme. 
Il  se  développe  dans  ces  trop  longues  pièces  en  vers 
courts  et  isomètres  un  mouvement  uniforme  dont  la 
monotonie  ne  tarde  pas  à  détruire  toute  harmonie.  Nos 
pères  cependant  trouvaient  un  grand  charme  à  ce3 
grâces  molles  et  languissantes  ;  leur  esprit  se  plaisait 
aux  jeux  innocents  des  Muses. 

Aujourd'hui,  cette  régularité  rythmique  nous  est  de- 
venue insupportable,  et  on  ne  trouverait  plus  guère  de 
poètes  qui  se  décidassent  à  composer  de  longues  suites 
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de  vers  isomètres  de  six,  de  sept  ou  de  huit  syllabes. 
Mais  la  versification  française,  riche  en  combinaisons 
de  toutes  sortes,  a  fourni  dès  longtemps  aux  poètes  les 
moyens  de  remédier  à  la  désespérante  monotonie  des 
longues  pièces  isomètres  composées  en  vers  courts.  Ces 
moyens  se  rattachent  à  deux  systèmes  qu'il  nous  reste 
à  étudier  :  premièrement,  les  poèmes  à  mouvements 
variés;  deuxièmement,  les  poèmes  à  périodes  mélo- 
diques égales. 


CHAPITRE  XVI 


DES  POEMES  A  MOUVEMENTS  VARIES 

Nous  avons  vu  ci-dessus  que  les  vers  sont  animés  de 
vitesses  relatives  qui  varient  selon  le  nombre  de  leurs 
syllabes  et  selon  le  temps  dans  lequel  celles-ci  se  ré- 
partissent. Chaque  unité  métrique  a  ainsi  son  mou- 
vement propre.  Les  pgèmes  à  mouvements  variés  sont 
donc  ceux  dans  la  composition  desquels  entrent  des 
vers  de  différents  mètres.  Tels  sont  tous  les  poèmes 
destinés  à  être  mis  en  musique,  et  que  nous  nommous 
opéras,  cantates,  etc.  Tels  sont  d'autres  poèmes  de  des- 
tination différente,  parmi  lesquels  nous  citerons  la  P^y^/^^ 
et  \ Amphitryon  de  Molière,  et  les  FaUes  de  La  Fontaine. 
Enfm,  telles  sont  encore  très  souvent  les  Odes,  qui  ont, 
comme  les  précédents,  d'ailleurs,  la  faculté  d'employer 
des  vers  à  mouvements  uniformes  ou  variés,  mais  qui, 
en  outre,  sont  régulièrement  composées  de  périodes 
mélodiques  égales. 

Nous  aurions  pu  reprendre  de  plus  loin  cette  question 
importante  du  mouvement  ;  car,  dans  un  même  vers,  la 
vitesse  des  parties  composantes.4)eut  changer.  C'est  ce 
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que  nous  avons  démontré  dans  un  chapitre  précédent, 
en  donnant  pour  exemple  ce  vers  de  Phèdre  : 

Dans  le  doute  mortel  dont  je  suis  agité. 

Nous  avons  fait  voir,  en  employant  les  notations  musi- 
cales, que  le  second  hémistiche  pouvait  enfermer  ses 
six  syllabes  dans  onze,  puis  dans  neuf,  enfin  dans 
huit  unités  de  temps,  et  augmenter  ainsi  de  vitesse  à 
mesure  que  le  temps  diminue.  Ce  que  nous  dirons 
donc  sur  les  vers  de  différents  mètres  pourrait  s'é- 
tendre aux  parties  composantes  d'un  vers  quoiqu'il  soit. 
Mais,  pour  mieux  embrasser  notre  sujet,  nous  préfé- 
rons en  restreindre  l'étendue,  et  nous  supposerons  que 
les  vers  isomètres  sont  animés  d'une  vitesse  uniforme, 
ce  qui  est  vrai  en  ce  sens  qu'ils  remphssent  toujours  le 
même  temps  au  moyen  d'un  même  nombre  de  syllabes, 
quelles  que  soient  les  vitesses  relatives  de  leurs  élé- 
ments rythmiques. 

Quand  nous  parlons  de  \effet  qu'un  vers  produit  sur 
nous,  nous  nous  servons  d'un  mot  extraordinairement 
complexe.  Nous  verrons  plus  loin  à  llnterpréter  et  à 
découvrir  une  relation  au  moins  générale  entre  les 
rapports  suivant  lesquels  se  composeat  les  sons  et 
ceux  suivant  lesquels  se  combinent  les  pensées.  Nous 
ne  donnerons  d'abord  à  ce  mot  qu'un  sens  purement 
phonique  ;  il  nous  servira  à  désigner  pour  l'instant  la 
sensation  générale  produite  sur  l'oreille  par  une  suite 
de  sons,  et  nous  énoncerons  cette  loi,  que  les  effets  pro- 
duits sont  égaux  aux  forces  qui  les  produisent.  La  force 
ici  peut  se  résumer  en  un  effort  musculaire;  mais  que 
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d'éléments  il  nous  serait  indispensable  de  connaître 
pour  calculer  cet  effort  !  Cette  force,  dont  nous  usons  à 
chaque  instant  sans  l'analyser,  variera  comme  l'inten- 
sité du  son  :  il  faut  plus  de  force  pour  imprimer  à  une 
corde  vibrante  des  oscillations  plus  étendues.  Elle  va- 
riera comme  la  hauteur  du  son,  car  il  faut  plus  de  force 
pour  mettre  en  vibration  une  corde  plus  courte.  Elle 
variera  encore  comme  le  nombre  des  éléments  du  son  : 
il  faut  un  effort  plus  grand  pour  prononcer  dans  le 
même  temps  la  syllabe  frci  que  la  syllabe  a.  Enfin, 
elle  augmentera  comme  la  vitesse.  Nous  voyons  donc 
que,  pour  mesurer  les  efforts  musculaires  capables  d'é- 
mettre une  suite  de  sons  donnés,  il  nous  faudrait  tenir 
compte  des  intensités,  des  hauteurs,  de  la  complexité 
des  sons  et  de  la  vitesse. 

On  peut  ne  pas  considérer  ce  calcul  comme  théori- 
quement impossible  ;  quoique  plus  complexe,  il  serait 
du  même  genre  que  celui  qui  nous  permet  de  mesurer 
le  souffle  nécessaire  à  faire  sortir  d'un  tuyau  d'orgue 
un  son  d'une  intensité  et  d'une  hauteur  données.  La  for- 
mule qui  nous  rendrait  possible  le  calcul  de  l'effort 
musculaire  nous  permettrait  d'évaluer  l'effet  produit 
par  une  syllabe  simple,  puis  composée;  par  un  mot, 
puis  par  un  groupe  de  mots,  etc.  En  fait,  ce  calcul,  con- 
sidéré dans  toute  son  étendue,  devient,  il  faut  l'avouer, 
tout  à  fait  chimérique.  Nous  donnerons  donc  à  nos  re- 
cherches des  proportions  plus  modestes,  et  nous  con- 
clurons en  disant  que,  toutes  circonstances  étant 
supposées  égales,  les  effets  produits  par  deux  vers,  cor- 
respondant exactement  aux  forces  qui  les  ont  produits. 
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sont  entre  eux  comme  les  vitesses.  Par  conséquent,  ces 
effets  seront  entre  eux  comme  les  accélérations  de  vi- 
tesse, c'est-à-dire  que  l'effet  augmentera  ou  diminuera 
en  même  temps  que  la  vitesse. 

Étant  donné  des  vers  de  différents  mètres,  il  est  clair 
qu'ils  s'attachent  diversement  les  uns  aux  autres.  Mais 
tous  les  cas  se  ramènent  à  ces  deux-ci  :  ou  bien  le  vers 
de  plus  petite  vitesse  précédera  le  vers  de  plus  grande 
vitesse,  ou  bien  le  vers  de  plus  grande  vitesse  précédera 
le  vers  de  plus  petite  vitesse.  Dans  le  premier  cas,  nous 
aurons  une  augmentation,  dans  le  second  une  diminu- 
tion d'effet,  qui  correspondront  l'une  à  une  accéléra- 
tion, l'autre  à  un  retard.  Replaçons  sous  les  yeux  du 
lecteur  le  tableau  des  vitesses  relatives  des  vers  dont 
la  poésie  française  fait  le  plus  souvent  usage  : 

3i  _  62  —  124 36 

IO3 40 

72 42 

41  —  82  —  123 48 

5i .  60 

Nous  allons  assembler  ces  vers  par  couples,  en  plaçant 
d'un  côté  les  combinaisons  qui  donnent  lieu  à  des  accé- 
lérations, de  l'autre  celles  qui  produisent  des  retards. 
Quand  deux  vers  de  même  vitesse  se  suivent,  il  n'y  a  ni 
accélération  ni  retard.  Dans  ce  cas,  l'accélération  est 
égale  à  zéro.  Donc,  à  priori,  toute  accélération  sera 
indiquée  par  une  quantité  positive,  et  tout  retard  par 
une  quantité  négative.  Nous  disposerons  le  tableau  d'en- 
semble des  couples  métriques  dans  un  ordre  que  les 
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yeux  puissent  facilement  saisir,  en  suivant  la  progres- 
sion des  accélérations  et  des  retards. 


COUPLliS 
MÉTRIQUES. 

VITESSES 

ACCÉLÉ- 
RATIONS 

COUPLES 
MÉTRIQUES. 

VITESSES 

RETARDS 

IO3. 

72. 

3i. 
IO3. 

3i. 

72. 
72. 

103. 

3i. 

^1, 

72. 

5i. 
IO3. 

3i 

62, 

124.   . 

40 
42 

36. 

40 

36 
42 

42 

48 

40 

48 

36 

48 

48 
60 

42 

60 

40 
60 

36 
60 

+   -2 

+  6 

+   8 

+  12 

+  12 

+  18 

+  20 

+  24 
1 

72. 
IO3. 

IO3. 

3i, 

72. 

3i, 

72. 

IO3. 

^1, 
3i, 

5i. 

^1, 
5i. 

72. 

IO3. 

5i. 
3i 

42 

.  .  .  . 

40    S-  ^ 

^0    L4 
36    ( 

42     S 

""    1-20 
40    ' 

""    !  -24 
36    i 

62, 

124.  . 

62, 

124.   . 

62, 

82, 

124.  . 

123.. 

82, 

123.. 

82, 

123.   . 

82. 

62, 
82, 

82, 

123.. 
124.. 

123.. 

12..  . 

82, 
62, 

123.. 
124.  . 

82, 

123.. 

62 

124.   . 

62, 

124.  . 

1 
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On  pourrait  introduire  dans  ce  tableau  d'autres  combi- 
naisons, telles  que  IO2,  82,  etc.  Le  lecteur  pourra  le 
compléter  à  son  gré,  en  y  comprenant  jusqu'aux  mètres 
les  moins  usités.  Mais  nous  ne  compliquerons  pas  à 
plaisir  le  problème. 

On  voit  par  ce  tableau  que  c'est  le  vers  de  cinq 
syllabes  qui  produit  les  accélérations  les  plus  considé- 
rables. Mais  ce  n'est  pas,  en  fait,  le  vers  de  cinq  syl- 
labes qui  donne  lieu  aux  combinaisons  les  plus  fré- 
quentes. Si  donc  nous  le  laissons  de  côté,  nous  verrons 
que,  parmi  les  combinaisons  les  plus  usitées,  celle  qui 
accouple  le  vers  de  huit  syllabes  au  vers  alexandrin 
est  celle  qui  donne  lieu,  d'une  part,  à  la  plus  grande 
accélération,  et,  d'autre  part,  au  plus  grand  retard. 
C'est  cette  double  combinaison  qui  constitue  le  système 
métrique  des  ïambes  d'André  Chénier.  D'ailleurs,  je  le 
répète  encore,  les  évaluations  numériques  des  accélé- 
rations et  des  retards  n'ont  qu'une  valeur  relative. 

Il  est  une  observation  importante  qui  doit  trouver 
place  ici.  Quand  nous  avons  déterminé  la  vitesse  des 
vers,  nous  avons  supposé  que  nous  avions  à  considérer 
des  unités  métriques  et  une  suite  plus  ou  moins  longue 
de  vers  isomètres.  Mais  si  on  étudiait  isolément  un 
vers  d'un  nombre  quelconque  de  syllabes,  on  verrait 
que,  par  le  déplacement  du  premier  accent  rythmique, 
les  syllabes  du  vers  se  resserrent  ou  s'étendent  et  font 
ainsi  osciller  la  vitesse  du  débit  entre  un  maximum  et 
un  minimum.  C'est,  du  reste,  ce  que  nous  avons  observé 
déjà,  quand  nous  nous  sommes  occupé  de  la  constitu- 
tion du  vers  ;  nous  avons  montré  comment  le  temps  réel 
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oscille  autour  du  temps  théorique.  Toutefois,  le  silence 
qui  se  produit  ou  qui  se  comble  au  commencement  du 
vers  appartient  au  vers  dont  on  apprécie  la  vitesse  et, 
par  sa  présence  ou  son  absence,  compense  l'accéléra- 
tion ou  le  retard  qui  portent  la  vitesse  à  son  maximum 
ou  à  son  minimum.  Il  arrive  encore  qu'un  vers  place 
sa  première  ou  ses  deux  premières  syllabes  sur  la  partie 
faible  du  temps  fort  qui  appartient  au  vers  précédent  ; 
mais,  dans  ce  cas,  l'excès  de  retard  est  compensé  par 
l'excès  de  temps. 

Les  poètes  doivent  donc  apporter  une  grande  atten- 
tion à  la  place  du  premier  accent  d'un  vers,  qui  est 
souvent  le  seul  accent  mobile,  puisque  la  vitesse  relative 
d'un  vers  varie  de  son  maximum  à  son  minimum,  selon 
la  place  qu'il  occupe.  En  effet,  le  premier  accent  mobile 
ralentit  l'allure  du  vers  en  se  déplaçant  de  gauche  à 
droite,  et  l'accélère  en  se  portant  de  droite  à  gauche. 
Le  décasyllabe,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit,  avait 
cet  avantage,  pour  une  oreille  peu  exercée,  d'avoir  une 
vitesse  invariable,  par  suite  de  la  fixité  du  premier  ac- 
cent. Mais  peu  à  peu  l'oreille  des  Français  se  perfectionna 
et  l'alexandrin  dut  sa  grande  fortune  à  la  facilité  avec 
laquelle  il  varie  le  mouvement  général  du  vers  par  le 
déplacement  du  premier  accent  mobile.  En  résumé,  la 
loi  générale  est  celle-ci  :  Quand  un  vers  d'une  vitesse 
quelconque  est  suivi  d'un  vers  de  plus  grande  vitesse, 
l'effet  obtenu  correspond  à  une  accélération  ;  quand,  au 
contraire,  il  est  suivi  d'un  vers  de  plus  petite  vitesse, 
l'effet  produit  correspond  à  un  retard.  Le  tableau  pré- 
cédent en  a  fourni  les  exemples  les  plus  fréquents. 
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Cette  loi,  touteibis,  serait  vaine  et  de  peu  d'utilité  s'il 
nous  était  impossible  de  l'interpréter.  Pour  ramener  le 
problème  à  ses  termes  simples,  nous  devons  recher- 
cher en  quoi  consiste  cet  effet  qui  correspond  ici  à  un 
nombre  positif,  là  à  un  nombre  négatif,  ou,  autrement, 
quelle  sorte  d'effet  un  poète  se  propose  de  produire, 
quand  il  accouple  des  vers  de  vitesses  différentes.  C'est 
ce  que  nous  allons  tâcher  d'éclaircir. 

Sans  regard,  sans  ouïe,  sans  odorat,  sans  tact,  il  n'y 
a  pas  de  communication  concevable  entre  les  hommes. 
Deux  êtres  ne  peuvent  communiquer  qu'en  établissant 
entre  eux  des  contacts  au  moyen  de  signes  extérieurs 
qui  deviennent  bientôt  conventionnels.  Notre  pensée 
n'existe  pour  autrui  que  par  les  signes  phoniques  ou 
graphiques  qui  la  représentent.  C'est  pourquoi  tout  phé- 
nomène de  relation  représente  un  phénomène  idéal; 
tous  deux  sont  toujours  également  affectés  en  qualité  et 
en  quantité. 

Les  lettres,  les  syllabes,  les  mots  sont  les  signes  iso- 
lés ou  groupés  qui  représentent  les  éléments  simples 
ou  composés  de  nos  idées.  Par  conséquent,  toute  varia- 
tion quelle  qu'elle  soit  qui  modifiera  l'association  des 
signes  correspondra  à  une  variation  identique  dans 
l'association  des  idées.  Tout  accident  dans  un  de  ces  deux 
agrégats  se  répercutera  nécessairement  dans  l'autre. 
Ainsi  donc,  nous  pouvons  être  assurés  que  le  rapport 
qui  existe  entre  les  syllabes  de  nos  vers  et  le  temps  que 
nous  employons  à  les  prononcer,  rapport  qui  n'est  autre 
chose  que  la  vitesse,  correspond  à  un  rapport  semblable 
entre  les  éléments  de  nos  idées  et  le  temps  ou  l'espace. 
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Mais  c'est  ce  second  rapport  dont  il  faut  nous  rendre 
compte.  Or,  quand  nous  disons  que  la  vitesse  d'un  vers 
augmente,  cela  équivaut  à  dire  que  dans  un  même 
temps  nous  accumulons  un  plus  grand  nombre  de  syl- 
labes; par  suite,  dans  le  même  temps,  un  plus  grand 
nombre  d'éléments  d'idées,  ou  simplement  d'idées,  se 
présente  à  l'esprit.  Ainsi,  toute  augmentation  de  vitesse 
dans  un  vers  correspond  à  une  présentation  plus  rapide 
des  idées  et  des  images  ;  au  contraire,  toute  diminution 
de  vitesse  correspond  à  une  représentation  plus  lente 
des  idées  et  des  images.  Toute  accélération,  indiquée 
dans  le  tableau  ci-dessus  par  une  quantité  positive,  re- 
présentera donc  un  accroissement  de  rapidité  dans  la 
présentation  des  idées  et  des  images;  et  tout  retard, 
indiqué  par  une  quantité  négative,  représentera  une 
plus  grande  lenteur  dans  cette  même  présentation.  Mais 
ce  n'est  encore  là  qu'une  des  faces  du  problème. 

Quand  une  vitesse  plus  grande  du  vers  détermine  une 
présentation  plus  rapide  des  idées,  il  est  clair  que  le 
temps  pendant  lequel  nous  pouvons  considérer  chaque 
élément  d'idée,  ou  chaque  idée  composante,  est  devenu 
proportionnellement  plus  court,  tandis  qu'au  contraire 
à  une  diminution  de  vitesse  dans  la  présentation  des 
idées  correspond  un  accroissement  proportionnel  du 
temps  pendant  lequel  nous  pouvons  considérer  chaque 
idée  partielle.  C'est  ce  double  phénomène  qu'il  faut 
bien  concevoir  et  dont  un  poète  doit  se  rendre  compte  ; 
car  sans  cela  il  s'expose  à  une  discordance  fâcheuse 
entre  l'idée  qu'il  a  conçue  et  le  vers  dans  lequel  il  l'en- 
ferme. A  une  augmentation  de  vitesse  correspond  un 

22 


338  VERSIFICATION  FRANÇAISE. 

rapprochement  synthétique  des  idées  ;  à  une  diminution, 
un  écartement  analytique.  Le  choix  des  mètres  diffé- 
rents, dans  les  poèmes  à  mouvements  variés,  ne  dépend 
donc  pas  du  caprice,  mais  du  caractère  de  la  pensée 
que  nous  avons  à  exprimer;  il  change  suivant  que  nous 
sommes  frappés  par  un  rapport  de  qualité  ou  un  rap- 
port de  quantité.  A  ce  point  de  vue,  c'est  une  lecture 
des  plus  instructives  pour  un  poète,  désireux  de  pénétrer 
les  secrets  de  son  art  et  d'en  connaître  toutes  les  res- 
sources, que  celle  des  belles  œuvres  du  passé.  C'est  là 
qu'on  apprend  à  maintenir  entre  ses  vers  et  sa  pensée 
cet  accord  harmonieux  qui,  seul,  peut  transporter  de 
l'âme  du  poète  dans  l'âme  de  l'auditeur  suspendue  à 
ses  lèvres  l'émotion  sacrée  qui  l'inspire.  Les  fautes 
mêmes  dans  lesquelles  les  maîtres  tombent  parfois  sont 
peut-être,  en  un  pareil  sujet,  les  meilleures  leçons  que 
nous  puissions  recevoir. 

Malheureusement,  il  ne  m'est  pas  possible  ici  de 
m'aventurer  à  citer  des  exemples,  car  il  en  faudrait 
d'innombrables  pour  arriver  à  faire  saisir  comment  un 
poète  arrive  à  exprimer  par  le  choix  des  mètres,  par  le 
simple  mouvement  de  son  vers,  tantôt  par  une  accéléra- 
tion et  tantôt  par  un  retard  les  plus  délicates  nuances 
de  sa  pensée.  Il  faudrait,  d'ailleurs,  accompagner  chaque 
exemple  d'une  analyse  nécessaire  et,  en  outre,  classer 
tous  les  phénomènes  de  la  pensée.  Nous  quitterions  la 
métrique  pour  l'esthétique,  que  dis-je?  pour  la  psycho- 
logie et  la  métaphysique.  C*est  donc  à  l'étude  directe 
des  œuvres  des  poètes  que  je  renvoie  le  lecteur.  S'il  les 
examine  à  ce  point  de  vue,  il  y  fera  des  découvertes 
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imprévues,  à  chaque  pas  trouvera  de  nouveaux  motifs 
d'admiration  et  ne  sera  pas  long  à  pénétrer  le  secret  et 
la  raison  de  leur  génie. 

Au  lieu  donc  de  nous  lancer  dans  un  examen  de  dé- 
tail, qui  serait  forcément  aussi  long  qu'incomplet,  nous 
préférons  envisager  le  problème  dans  les  termes  géné- 
raux où  nous  l'avons  posé.  Des  deux  cas  qui  se  présen- 
tent tour  à  tour,  examinons  le  premier,  celui  où,  à  un 
vers  d'une  certaine  vitesse,  succède  un  vers  d'une 
vitesse  plus  grande.  Le  résultat  sera  une  accélération 
de  mouvement  qui  concordera  avec  un  mouvement  de 
la  pensée  vers  le  passé  ou  vers  l'avenir,  en  un  mot  vers 
un  temps  hors  du  moment  actuel.  La  même  accélération 
sera  en  parfait  accord  avec  tout  mouvement  des  êtres 
et  des  choses,  quel  que  soit  le  sens  de  ce  mouvement 
et  pourvu  que  ce  soit  lui-même  que  nous  considérions  : 
ainsi,  dans  l'ordre  moral,  le  passage  rapide  d'un  état 
d'élévation  à  un  état  d'abaissement,  de  la  douleur  à  la 
joie,  de  l'espoir  à  la  crainte,  etc.,  ou  vice  versa;  dans 
l'ordre  intellectuel,  le  passage  d'une  pensée  particulière 
à  une  pensée  générale,  d'une  image  physique  à  une 
image  morale,  ou  vice  versa;  dans  l'ordre  physique, 
toute  translation  des  êtres  et  des  objets,  toute  transition 
entre  deux  moments,  entre  deux  états,  entre  deux  points 
quelconques,  tout  déclin,  toute  chute,  toute  mort  sou- 
daine. Mais  cette  présentation  plus  rapide  des  idées  en 
détermine  dans  le  même  temps  une  accumulation  plus 
grande.  Au  concept  du  mouvement  s'ajoute  le  concept 
du  nombre.  Une  accélération  sera  donc  en  corrélation 
avec  toute  idée  d'addition,  de  multiplication,  d'énumé- 
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ration,  et,  par  le  resserrement  des  sons,  nous  fera  sentir 
le  groupement  plus  étroit  des  idées  ou  des  faits  :  en 
rapprochant  les  unités,  elle  nous  fait  éprouver  la  sensa- 
tion de  la  collectivité. 

Si  maintenant  nous  envisageons  le  second  cas,  celui 
où  d'un  vers  à  l'autre  la  vitesse  diminue,  l'effet  produit 
sera  exactement  contraire  :  nous  passerons  du  positif 
au  négatif.  Tout  mouvement  se  ralentira  et  l'attention 
se  trouvera  portée  sur  la  cause,  sur  l'obstacle,  sur  le 
regret  du  but,  sur  son  éloignement;  nous  serons  rame- 
nés à  un  moment  précis  du  temps,  à  un  point  déterminé 
de  l'espace.  Ce  n'est  plus  le  mouvement  en  lui-même 
que  nous  considérerons,  mais  le  but  vers  lequel  ou  loin 
duquel  il  nous  entraîne.  Quant  au  nombre,  nous  passe- 
rons de  ridée  de  collectivité  à  celle  d'individualité.  En 
se  desserrant  dans  l'espace,  chaque  élément  de  l'idée 
croîtra  en  importance,  les  détails  de  l'individu  se  pré- 
ciseront; et  c'est  un  à  un,  et  pour  eux-mêmes,  que  nous 
envisagerons  les  faits  et  que  nous  nous  complairons  à 
leur  contemplation.  Au  lieu  de  la  ressemblance  générale, 
c'estla  dissemblance  individuelle  qui  nous  frappera.  Dans 
le  premier  cas,  nous  envisagerons  de  préférence  l'ac- 
tion, et  dans  le  second  l'état.  Accélérer  le  mouvement 
d'un  vers,  ce  sera  diriger  l'attention  sur  un  acte,  sur 
ce  qu'il  y  a  de  transitif  dans  l'idée  exprimée  ;  ralentir  le 
mouvement,  ce  sera,  au  contraire,  retenir  l'esprit  sur 
un  fait  et  fixer  les  images  par  un  dessin  plus  net  de 
leurs  contours.  L'accélération  fait  naître  en  nous  une 
idée  d'instabilité  et  de  mobilité  ;  le  ralentissement,  une 
idée  de  stabilité  et  de  permanence. 
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La  versification  envisagée  ainsi  arrive,  par  des 
nuances  imperceptibles  souvent,  et  au  moyen  de  simples 
combinaisons  sonores,  à  reproduire  ce  balancement 
perpétuel  de  notre  âme  entre  le  mouvement  et  le  repos, 
ici  exprimant  ses  élans  rapides,  passionnés,  auxquels 
appartiennent  l'espace  et  le  temps;  là,  peignant  ses 
sensations  elles-mêmes,  ses  états  si  divers  selon  les 
objets  qui  l'affectent  en  bien  ou  en  mal.  Soit  que  nous 
considérions  l'univers,  le  monde,  l'homme,  les  êtres 
animés,  les  choses  inanimées,  nous  ne  pouvons  les  en- 
visager dans  l'espace  et  dans  le  temps  que  sous  deux 
aspects,  l'être  et  le  devenir.  Qu'il  s'agisse  du  sujet  ou 
de  l'objet,  la  pensée  humaine  oscille  toujours  entre  ces 
deux  termes,  et  l'esprit  s'abandonne  à  ce  balancement 
perpétuel,  du  repos  passant  au  mouvement  et  récipro- 
quement, tantôt  préoccupé  des  attributs  et  des  condi- 
tions de  l'être,  tantôt  irrésistiblement  attiré  par  le  de- 
venir des  hommes  et  des  choses. 

Tous  les  arts  usent  de  procédés  semblables,  qu'il 
serait  possible  de  comparer  entre  eux.  Ceux  de  la  mu- 
sique seront,  on  le  conçoit  aisément,  identiques  à  ceux 
de  la  versification.  Mais  la  peinture  même  emploie  des 
procédés  analogues  et  produit  des  effets  comparables  à 
ceux  de  la  versification,  soit  qu'elle  groupe  les  person- 
nages, en  atténuant  de  plus  en  plus  leurs  caractères 
particuliers  à  mesure  que  la  collectivité  devient  plus 
grande,  soit  qu'au  contraire  elle  isole  les  figures  et  par 
là  accroît  leur  importance,  ce  qui  rend  nécessaire  une 
élude  plus  développée  de  leurs  caractères  distinctifs. 
Nous  indiquons  sommairement  ces  rapports  généraux 
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entre  deux  arts,  et  nous  passons,  car  nous  sommes  déjà 
sorti  des  bornes  de  notre  sujet. 

Nous  engageons  les  poètes  à  réfléchir  longuement 
sur  la  matière  de  ce  chapitre,  car  elle  est  infinie.  Quand 
le  cours  de  la  pensée  semble  commander  une  modifi- 
cation de  vitesse,  c'est-à-dire,  dans  les  poèmes  à  mouve- 
ments variés,  le  passage  à  un  mètre  différent,  on  devra 
apporter  une  grande  attention  à  la  concordance  néces- 
saire entre  le  mouvement  et  la  disposition  des  mots.  Ce 
sera,  par  exemple,  le  verbe  exprimant  l'action  qui  sera 
le  mot  dominant  du  vers  de  plus  grande  vitesse,  en 
même  temps  que  les  substantifs  seront  ceux  qui  engen- 
dreront ou  recevront  le  mouvement,  et  les  adjectifs  les 
quaUficatifs  de  ce  mouvement.  Au  contraire,  le  verbe 
exprimant  l'état  pourra  se  placer  de  préférence  dans  le 
vers  de  plus  petite  vitesse,  ainsi  que  les  substantifs  sur 
lesquels  s'arrête  l'attention  et  tous  les  mots  destinés  à 
mettre  en  lumière  leurs  attributs.  Mais  que  de  variétés 
de  combinaisons  !  En  outre,  il  importe  de  ne  pas  ou- 
blier que  les  vers  isomètres  ont  une  vitesse  qui  oscille 
entre  un  niaximum  et  un  minimum,  selon  la  position 
du  premier  accent  rythmique.  L'accélération  de  mou- 
vement produit  par  un  couple  métrique  diminuera  donc 
à  mesure  que  la  vitesse  du  premier  vers  s'approchera 
de  son  maximum,  et  celle  du  second  de  son  minimum. 
Il  faut  donc  concevoir  le  cas  où  un  couple  métrique,  au 
lieu  de  produire  son  effet  total,  ne  donnera  lieu  qu'à  des 
effets  atténués,  et  enfin  le  cas  où  les  effets  seront  ren- 
versés, le  premier  vers  ayant  atteint  son  maximum,  et 
le  second  son  minimum  de  vitesse:  Ces  compositions 
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de  mouvements  doivent  être  comptées  au  nombre  des 
problèmes  les  plus  complexes  de  la  métrique.  Parmi  les 
poètes  français,  La  Fontaine  est  certainement  un  de 
ceux  qui  ont  eu  l'intuition  la  plus  nette  et  qui  ont  fait 
l'emploi  le  plus  rationnel  des  mouvements  composés. 
Dans  l'ode,  où  ils  Jouent  un  rôle  considérable,  il  est  bien 
rare  que  Victor  Hugo  n'ait  pas  un  sentiment  très  juste 
et  très  remarquable  des  accélérations  ou  des  retards 
des  couples  métriques  qu'il  emploie.  On  pourrait  en 
citer  d'innombrables  exemples. 

Une  fois  la  corrélation  déterminée  entre  le  mouve- 
ment et  la  disposition  des  mots  et  des  membres  de 
phrase,  il  sera  nécessaire  d'établir  une  concordance 
intime  entre  la  valeur  des  mots  et  le  rôle  qu'ils  sont 
appelés  à  jouer.  Un  mot  suffit  souvent  à  contrarier 
et  à  entraver  le  mouvement,  lorsque  sa  signification 
propre,  ou  l'image  qu'il  présente  à  l'esprit,  ajoute  ou 
enlève  quelque  chose  à  l'allure  rapide  du  vers.  Enfin 
les  syllabes  composantes  des  mots  ont  elles-mêmes  une 
grande  influence  sur  la  marche  du  vers  ;  car,  en  dehors 
de  leur  signification,  elles  opposent,  si  l'on  peut  parler 
ainsi,  un  poids  et  un  volume  variables  qui  nécessitent 
des  efforts  plus  ou  moins  considérables.  Certains  sons, 
par  eux-mêmes,  sont  légers,  rapides,  ailés;  d'autres 
sont  lents,  lourds  et  traînants.  Il  est  des  syllabes  volu- 
mineuses, sorte  de  blocs  énormes,  que  nous  ne  pouvons 
pousser  rapidement  en  avant  que  par  un  effort  excep- 
tionnel. Autant  donc  de  nouvelles  nuances  d'une  délica- 
tesse extrême,  et  dont  l'oreille  est  l'arbitre  suprême. 

Il  ne  me  reste  pour  terminer  que  quelques  points 
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particuliers  à  toucher.  Toutes  les  alliances  de  mètres 
sont  légitimes.  C'est  à  tort  qu'on  a  blâmé  dans  Mal- 
herbe le  mélange  des  vers  de  six  syllabes  et  des  vers 
de  cinq,  et  dans  Racine  le  mélange  des  vers  de  sept  syl- 
labes et  des  vers  de  huit  syllabes.  Ces  mélanges  ne  pa- 
raîtront nullement  choquants,  si  on  conserve  dans  la 
lecture  l'allure  propre  à  chacun  de  ces  mètres,  c'est-à- 
dire  si  l'on  observe  les  équidistances  des  accents  ryth- 
miques, et  si  l'on  soumet  ces  couples  métriques  à  une 
mesure  musicale. 

Quant  aux  rimes,  elles  sont  en  général  croisées;  mais 
il  n'y  a  rien  de  fixe  à  cet  égard.  La  Fontaine  emploie 
tour  à  tour  et  fort  heureusement  les  rimes  plates  et  les 
rimes  croisées  ou  embrassées.  La  rime  n'a  plus,  comme 
dans  le  vers  fondamental,  l'importante  fonction  d'indi- 
quer le  retour  périodique  du  temps  aspiratoire.  Dans  les 
vers  libres,  tout  en  désignant  les  places  éventuelles  des 
temps  aspiratoires,  elle  délimite  les  vers  et  précise  la 
longueur  des  différents  mètres  employés  ;  elle  unit  entre 
eux  ceux  qui  sont  destinés  à  entrer  dans  une  même  pé- 
riode mélodique.  C'est  cette  dernière  fonction  qui  légitime 
le  croisement  des  rimes  et  le  rend  en  quelque  sorte 
nécessaire.  En  outre,  les  mètres  courts,  les  monomètres 
surtout,  reçoivent  de  la  rime  un  relief  particulier;  c'est 
elle  qui  les  détache  des  vers  plus  grands  qui  les  en- 
tourent; c'est  elle  qui  les  met  en  évidence  et,  avec 
une  soudaineté  inattendue,  les  Jette  sous  nos  yeux  au 
premier  plan  du  tableau,  où  ils  s'imposent  à  notre  at- 
tention. 

Quant  aux  périodes  mélodiques,   elles  sont  d'une 
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portée  variable.  Le  poème  peut  se  diviser  en  un  certain 
nombre  de  périodes  inégales  entre  elles  ;  mais  les  rap- 
ports de  ces  parties  au  tout  ne  sont  point  indifférents  ; 
ils  doivent  être  proportionnels  aux  subdivisions  logi- 
ques de  la  pensée  générale.  Cette  proportion,  qui  porte 
sur  la  division  du  tout  en  ses  parties  et  des  parties  elles- 
mêmes  en  parties  plus  petites,  c'est  le  grand  art  de  La 
'Fontaine,  qui  ne  se  laisse  jamais  entraîner  à  amplifier 
ses  périodes  mélodiques  par  des  développements  pu- 
rement verbaux.  Le  vers  libre,  ajoutons-le,  est  d'un 
emploi  très  difficile,  précisément  parce  qu'il  laisse  à  la 
volonté  du  poète  le  choix  des  mètres  et  des  périodes 
mélodiques.  11  exige  que  la  conception  générale  de 
l'œuvre  soit  préalablement  très  arrêtée,  et  que  les  gran- 
des lignes  en  soient  nettement  tracées  dans  l'esprit. 

Souvent  la  division  du  sujet  en  périodes  mélodiques 
variables  est  seule  abandonnée  au  libre  arbitre  du 
poète.  Quant  au  choix  et  au  mélange  des  mètres,  ils 
ont  été  déterminés  et  arrêtés  d'avance.  Tel  est,  par 
exemple,  le  système  des  ïambes,  dont  André  Chénier  et, 
depuis,  Auguste  Barbier  nous  ont  laissé  de  si  beaux  mo- 
dèles. C'est  par  une  étrange  confusion  qu'on  a  voulu  voir 
des  strophes  de  quatre  vers  dans  ces  longues  suites  de 
vers,  à  périodes  mélodiques  variables ,  qui  se  distin- 
guent par  l'emploi  constant  du  couple  métrique  formé 
de  vers  de  douze  syllabes  et  de  vers  de  huit  syllabes. 
Ce  mélange,  très  heureux,  en  ce  qu'il  accouple  le  mè- 
tre le  plus  lent  à  un  des  plus  rapides,  se  prête  merveil- 
leusement, par  cela  même,  aux  élans  fougueux  et  tra- 
giques de  rème.  L'ïambe  est  ici  calme  et  grave,  comme 
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la  pensée  du  poète,  et  là  prompt  et  acéré,  comme  le  trait 
qu'il  lance.  Ce  qui  fait  difYérer  ce  système  de  celui  de  la 
poésie  lyrique,  c'est  que  précisément  le  sens  et  les  pé- 
riodes mélodiques  ne  concordent  pas  avec  les  pré- 
tendus quatrains,  qui  sont  dessinés  uniquement  par  les 
rimes.  Or,  cette  discordance  est  de  règle  dans  les 
ïambes,  tandis  qu'elle  est  en  contradiction  formelle  avec 
les  lois  de  la  poésie  lyrique  moderne.  C'est  ce  que  va 
éclaircir  le  chapitre  suivant,  dans  lequel  nous  traiterons 
des  poèmes  à  périodes  mélodiques  égales. 


CHAPITRE    XVII 


DES    POEMES    A    PERIODES    EGALES 

Nous  avons  étudié  dans  le  précédent  chapitre  le  sys- 
tème de*  versification  des  poèmes  à  mouvements  variés 
et  à  périodes  mélodiques  inégales  ;  nous  allons,  dans 
celui-ci,  étudier  le  système  des  poèmes  à  périodes  mé- 
lodiques égales.  Préalablement,  ce  dont  il  faut  bien  se 
pénétrer,  c'est  qu'un  poète  est  libre,  suivant  le  dessein 
qu'il  a  conçu,  de  réunir  les  avantages  des  deux  sys- 
tèmes. Premièrement,  tout  poème  à  mouvements  uni- 
formes ou  variés  peut  être  divisé  en  périodes  mélodi- 
ques égales;  deuxièmement,  tout  poème  à  périodes 
mélodiques  égales  peut  composer  sa  période  de  vers  à 
mouvements  uniformes  ou  variés.  Mais,  ce  qu'il  est 
très  important  de  faire  ressortir,  c'est  que  la  division 
en  périodes  mélodiques  égales  imprime  à  l'œuvre  un 
caractère  essentiellement  musical.  Ici,  en  effet,  ce  n'est 
point  seulement  chaque  vers  qui  se  résout  en  un  rythme 
musical  ;  chaque  période  se  résout  en  une  mélodie  qui 
se  carre  sur  un  même  nombre  de  mesures  et  reproduit 
successivement  les  mêmes  rythmes. 
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D'où  cette  conséquence  que,  dès  qu'un  poète  soumet 
son  œuvre  à  la  division  en  périodes  mélodiques  égales, 
il  s'impose  par  cela  seul  le  devoir  de  donner  à  son  poème 
un  caractère  musical.  Il  doit  donc  s'abstenir  de  tout  dé- 
veloppement scientifique,  métaphysique  ou  littéraire 
qui  ne  serait  pas  corrélatif  d'un  sentiment  exprimable 
au  moyen  de  combinaisons  musicales.  Tout  poème  à 
périodes  mélodiques  égales  doit  toujours  être  conçu 
comme  étant  la  partie  vocale  d'une  composition  musi- 
cale et  comme  servant  de  thème  à  une  partie  instru- 
mentale. En  s'écartant  de  ce  point  de  vue  dans  la  com- 
position de  ces  poèmes,  on  ne  mettra  au  jour  que  des 
œuvres  hybrides ,  musicales  par  la  disposition  des 
rythmes  et  didactiques  par  le  développement  des  idées. 
De  tels  poèmes  n'ont  que  faire  d'un  accompagnement 
musical,  et  par  conséquent  la  division  en  périodes  mé- 
lodiques égales  n'a  pas  de  raison  d'être  et  n'est  qu'une 
superfluité  rythmique. 

Les  poèmes  à  périodes  mélodiques  égales  sont  de 
différentes  sortes  et  assez  nombreux.  Quelques-uns 
n'ont,  pour  ainsi  dire,  pas  d'existence  indépendante  et 
ne  se  conçoivent  que  réellement  joints  à  leur  accom- 
pagnement musical  ;  tels  sont  tous  les  airs  d'opéras, 
d'opéras-comiques  ou  de  cantates,  les  romances  et  les 
chansons.  Les  périodes  mélodiques  y  prennent  le  nom 
de  stances  ou  de  couplets.  Quant  à  l'ode,  qui  est  le 
poème  par  excellence  de  la  poésie  lyrique  et  qui  est,  à 
proprement  parler,  un  chant,  comme  son  nom  l'indique, 
elle  a  une  existence  qui  au  premier  abord  semble  indé- 
pendante de  la  musique.  Mais  cela  tient  précisément  à 
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l'indissolubilité  de  sa  puissance  poétique  et  de  sa  puis- 
sance musicale.  La  première  contient  la  seconde  et  la 
porte  en  soi.  L'ode  naît  d'une  profonde  émotion  héroïque 
ou  religieuse,  germe  unique  de  son  double  épanouisse- 
ment poétique  et  musical.  La  grandeur,  l'intensité  de 
cette  émotion  ne  peut  s'exprimer  que  par  une  double 
suite  d'idées  et  de  sentiments  qui  se  correspondent,  dont 
la  première  forme  le  développement  poétique,  la  partie 
récitée  ou  chantée,  et  dont  la  seconde,  symphonie  mu- 
sicale, secrète  et  latente,  n'attend  qu'un  musicien  de 
génie  pour  s'épancher  au  dehors  en  symphonie  instru- 
mentale. L'unique  raison  d'être  de  l'ode,  c'est  d'être 
inspirée  par  une  émotion  subjective,  également  puis- 
sante en  idées  et  en  sentiments.  Quand  nous  récitons 
une  ode,  notre  voix  isolée  nous  laisse  croire  que  nous 
ne  sommes  emportés  que  dans  lê^  monde  éclatant  des 
idées,  tandis  qu'en  même  temps  notre  âme  émue,  en- 
traînée par  le  développement  rythmique,  et  soulevée 
comme  par  les  longues  palpitations  d'un  océan,  s'élève 
dans  ce  monde  mystérieux  des  sons  où  le  sentiment  a 
placé  son  empire. 

Ce  caractère  musical  de  l'ode  doit  être  constamment 
présent  à  l'esprit  du  poète  lyrique  ;  celui-ci  doit,  quand 
il  compose,  supposer  qu'un  symphoniste  de  génie  re- 
cueille ses  strophes  à  mesure  qu'elles  s'échappent  de 
son  âme  et  en  multiplie  l'expression  par  tous  les 
moyens  que  lui  offre  un  puissant  orchestre.  Des  con- 
tempteurs du  présent  (il  n'en  manque  jamais)  ont  refusé 
à  l'ode  française  ce  caractère  musical.  A  les  en  croire, 
les  Grecs  seuls  auraient  connu  et  pratiqué  la  poésie  vé- 
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ritablement  lyrique,  que  les  Romains  d(yà  ne  connais- 
saient plus.  Quant  aux  Français,  ils  ne  connaîtraient 
plus  que  l'ode  purement  littéraire,  et  l'expression  de 
poésie  lyrique  ne  serait  plus  aujourd'hui  que  métapho- 
rique et  ne  répondrait  plus  à  rien  d'actuel  et  de  vivant. 
Cette  affirmation  est  précisément  le  contraire  de  la 
vérité.  L'ode  française  est,  en  général,  beaucoup  plus 
musicale  que  l'ode  grecque,  quoique  les  périodes  mélo- 
diques ne  puissent  pas  se  résoudre  en  un  rythme  lyrique 
identique.  Cela  paraîtra  tout  à  fait  clair  au  lecteur  qui 
voudra  nous  suivre.  Malheureusement,  on  va  toujours 
répétant  les  mêmes  affirmations,  sans  vérifier  si  elles 
reposent  sur  une  base  certaine  ;  et  l'on  parle  beaucoup 
des  odes  de  Pindare,  la  plupart  du  temps,  il  faut  le  dire, 
sans  les  connaître.  Il  y  a  sans  doute  dans  la  musi- 
que des  Grecs  nombre  de  questions  encore  fort  obscu- 
res pour  nous  ;  mais  leur  solution  n'importe  pas  à  la 
clarté  du  sujet  qui  nous  occupe.  Nous  espérons  donc 
rendre  complètement  intelligible  le  système  des  Grecs, 
ce  qui  nous  permettra  de  bien  faire  saisir  la  différence 
qu'il  présente  avec  le  système  moderne  et  de  déterminer 
ensuite  rigoureusement  les  lois  de  l'ode  française. 

La  versification  des  Grecs  était  fondée  sur  la  quantité, 
c'est-à-dire  sur  la  durée  des  syllabes.  Par  conséquent, 
un  vers  n'était  autre  chose  qu'une  suite  de  notes  dont 
les  valeurs  relatives  étaient  égales  aux  quantités  rela- 
tives des  syllabes.  Le  poète  était  ainsi  le  musicien,  et 
toute  strophe  de  Pindare  portait  en  elle  son  rythme 
musical,  qui  variait  suivant  et  comme  la  composition 
des  vers.  Toutefois,  la  poésie  lyrique  n'employait  pas^ 
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comme  la  poésie  épique,  que  des  pieds  égaux,  tels  que 
le  dactyle  et  le  spondée  ;  elle  se  servait  de  pieds  iné- 
gaux entre  eux,  tels  que,  par  exemple,  l'ïambe  (u  — )  et 

le  spondée  ( ).  L'égalité  rythmique,  qui  est  le  point 

de  départ  commun  de  la  poésie  et  de  la  musique,  exi- 
geait que  ces  pieds  inégaux  se  partageassent  un  temps 
égal.  Si  nous  supposons  des  vers  ïambiques  battus  à 
trois  temps  (à  trois-Mit),  l'ïambe  étant  équivalent  à 
une  croche  suivie  d'une  noire,  le  spondée  sera  repré- 
senté par  deux  croches  pointées.  Si,  au  lieu  du  spon- 
dée, nous  voulions  intercaler  un  dactyle  (_  u  u  ),  ce- 
lui-ci remplirait  le  môme  temps  au  moyen  d'une  croche 
pointée,  de  deux  doubles  croches  et  d'un  quart  de  sou- 
pir dont  la  place  serait  variable.  Nous  n'en  pourrions 
dire  plus  sans  être  entraîné  bien  loin  du  sujet  que  nous 
traitons. 

Ce  fut,  chez  les  Grecs,  cette  égalité  de  temps,  à  la- 
quelle étaient  soumis  les  pieds  inégaux,  qui  nécessita 
l'emploi  de  la  musique  instrumentale.  La  lyre,  touchée 
en  mesure,  vint  appuyer  la  récitation  et  soutenir  le 
rythme.  La  voix  dès  lors,  guidée  par  le  chef  d'orchestre 
et  maintenue  par  les  lyres,  était  assurée  de  donner  à 
chaque  syllabe  sa  valeur  musicale  exacte  et  de  main- 
tenir chacune  d'elles  dans  les  bornes  de  sa  quantité 
relative.  On  doit  comprendre  combien  le  rythme  deve- 
nait clair  et  saisissable  pour  l'oreille  et  combien  le  re- 
tour de  la  même  combinaison  rythmique  se  faisait 
aisément  sentir.  L'union  de  la  musique  et  de  la  poésie 
eut  donc  pour  effet  immédiat  de  fixer  par  l'emploi  des 
valeurs  musicales  exactes  des  nuances   de  quantité. 
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Dès  que  ces  nuances  de  quantité  furent  ainsi  mathcma- 
liquemenl  mesurées  et  maintenues  par  la  régularité  de 
la  mesure  musicale,  les  périodes  mélodiques  principales, 
les  strophes,  furent  assurées  d'être  identiquement  sem- 
blables l'une  à  l'autre.  Elles  se  composaient  de  parties 
mélodiques  et  rythmiques  secondaires,  les  vers,  égale- 
ment semblables  entre  elles  ;  celles-ci  se  divisaient  à 
leur  tour  en  pieds  métriques,  qui  se  correspondaient 
exactement  et  présentaient  les  mômes  combinaisons  de 
brèves  et  de  longues. 

Ainsi  l'ode  se  développait  en  ramenant  à  chaque 
strophe  le  même  dessin  mélodique,  et  dans  chaque 
strophe  le  vers  de  même  rang  reproduisait  la  même 
combinaison  métrique.  De  telle  sorte  que  toutes  les 
strophes,  sauf  certains  accidents  métriques  qu'il  est 
inutile  de  considérer  ici,  se  scandaient  identiquement 
comme  la  première.  Si  le  système  n'était  pas  seulement 
strophique,  mais  encore  épodique,  l'épode,  d'un  dessin 
diflérent  de  la  strophe,  mais  toujours  identique  à  elle- 
même,  s'intercalait  de  deux  en  deux  strophes,  desquelles 
la  première  gardait  le  nom  de  strophe,  tandis  que  la 
seconde  prenait  le  nom  d'antistrophe.  Dans  le  premier 
système,  une  ode  grecque  sera  représentée  par  la  figure 
suivante  : 

S.  1  S.  2  S.  3  S.  4  S.  5 

Dans  le  second  système,  la  période  mélodique  (P)  est 
composée  d'une  strophe  (S),  d'une  antistrophe  (A)  et 
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d'une  épode  (E),  et  l'ode  sera  représentée  par  cette  autre 
figure  : 

P.  1  P.  2  P.  3 


S.l  A.l      E.l 


S.2         A.2      E.2 


S.3  A. 3      E 


Mais  les  Grecs  ne  se  contentaient  pas  de  la  récitation 
rythmique,  appuyée  par  les  lyres;  ils  y  ajoutaient 
la  saltalion  et  la  gesticulation.  Le  chœur,  composé 
d'hommes  ou  de  femmes,  ou  d'hommes,  de  femmes 
et  d'enfants,  chantant  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  mar- 
chait accompagné  par  les  lyres  en  dansant,  c'est-à- 
dire  en  accordant  ses  pas  au  rythme,  et  en  mi- 
mant ce  rythme,  c'est-à-dire  en  le  marquant  par 
les  gestes  ou,  à  l'occasion,  par  des  battements  demain 
et  par  des  frappements  de  pied,  auxquels  souvent  se 
joignait  le  choc  des  armes.  La  puissance  rythmique  des 
vers  et  des  strophes  était  ainsi  portée  à  une  extrême 
intensité,  et  l'oreille  ne  pouvait  se  dérober  à  l'écla- 
tante sensation  de  ce  rythme,  quelque  compliqué  qu'il 
pût  être.  En  môme  temps,  la  figure  que  dessinait  le 
chœur  en  marchant  dans  un  sens  pendant  la  récitation 
de  la  strophe,  et  en  marchant  en  sens  contraire  pen- 
dant l'antistrophe,  ajoutait  au  plaisir  de  l'oreille  celui 
des  yeux,  qui,  eux  aussi,  conservaient  la  sensation 
exacte  de  l'unité  de  mesure,  la  strophe,  qu'ils  voyaient 
commencer,  se  développer  et  toucher  à  sa  fin.  Après 
la  strophe  et  l'antistrophe,  le  chœur  chantait  l'épode 
pendant  un  temps  de  repos,  après  lequel  il  reprenait  sa 

23 
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marche  en  entonnant  la  seconde  strophe.  Ainsi  l'unité 
slrophique  ou  la  double  unité  strophique  et  épodique  se 
faisaient  fortement  sentir  à  l'auditeur,  qui  était  en 
même  temps  spectateur,  par  un  double  effet  d'acous- 
tique et  d'optique.  Le  rythme  frappait  l'oreille  et  se 
peignait  aux  yeux  ;  et  l'architecture  elle-même,  décor 
souvent  majestueux,  où  tout  inspirait  le  respect  des 
dieux  et  des  rois,  contribuait  à  l'effet  général  en  four- 
nissant le  lieu  d'évolution  et  en  limitant  d'avance  aux 
regards  l'amplitude  (tes  oscillations  isochrones  du 
chœur.  Ainsi  tous  les  arts  s'unissaient  à  produire  un 
même  effet,  et  jamais  peut-être  il  ne  fut  donné  aux 
hommes  d'asfeister  à  un  spectacle  plus  saisissant  et 
plus  grandiose  que  ne  l'était  la  récitation  des  odes  de 
Pindare. 

Jusqu'à  présent,  le  lecteur  a  pu  le  remarquer,  nous 
n'avons  point  encore  parlé  de  la  poésie  elle-même,  de 
la  pensée  du  poète  et  de  son  expression.  C'est  là  le  point 
important  par  rapport  au  sujet  qui  nous  occupe.  Or,  le 
dessin  rythmique  et  lyrique  était  si  nettement  marqué 
aux  oreilles  et  aux  yeux,  et  l'unité  de  mesure  qui  ré- 
glait la  récitation  de  l'ode  ressortait  si  certaine  de  ce 
double  effet  d'acoustique  et  d'optique,  que  la  pensée 
du  poète  pouvait,  sans  crainte  d'affaiblir  cette  double 
sensation,  se  mouvoir  dans  toute  sa  liberté,  enlaçant 
au  contraire  d'un  lien  idéal  toutes  les  parties  ryth- 
miques et  mélodiques  de  l'ode,  et  disposant  au  seul 
gré  du  génie  ses  propres  divisions,  sans  qu'aucune  con- 
trainte les  obligeât  de  s'accorder  avec  les  divisions  ly- 
riques.  C'est   là  ce  qu'il  faut  nettement  concevoir. 
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Le  poète  est  souverainement  libre;  il  développe  sa 
pensée  sans  l'enchaîner  au  rythme;  il  suffit  que  le  sens 
et  le  rythme  se  rejoignent  dans  le  repos  suprême  et 
final.  Ils  pourront,  cela  arrive  souvent,  se  rencontrer  à 
la  fin  des  strophes,  des  antistrophes,  des  épodes;  mais 
cela  dépend  uniquement  de  la  volonté  du  poète;  rien 
ne  l'y  astreint,  et  aucune  loi  n'asservit  sa  pensée  au 
rythme.  L'enjambement  de  la  strophe  sur  l'antistrophe, 
de  l'antistrophe  sur  l'épode  et  de  l'épode  sur  la  stro- 
phe suivante  est  absolument  laissé  à  son  libre  arbitre. 
La  figure  suivante  fera  ressortir  aux  yeux  cette  con- 
trainte du  rythme  et  cette  liberté  du  sens  : 


P.  1 


S.l     A.l    K.l 


P.  2 


S.2      A. 


E.2 


I  I 


P.  3 


S.3     A. 3    E.3 


I  I 


P.  4 


s. 4      A. 4    E.4 


I  I 


INI      I 


I       III 


I     I 


d   c 


Cette  figure  représente  le  dessin  général  de  la  neu- 
vième Olympique  de  Pindare.  La  première  ligne  indique 
les  divisions  et  subdivisions  du  rythme.  L'ode  comprend 
quatre  périodes  mélodiques  complexes  •(  P.  1,  P. 2,  P.  3  et 
P.4),  et  chacune  d'elles  contient  une  strophe,  une  anti- 
strophe  et  une  épode.  La  seconde  ligne  représente  les 
divisions  logiques  du  dessin  poétique;  et  les  points 
d'arrêt  du  sens  sont  indiqués  par  des  traits  verticaux. 
Pour  simplifier  la  figure,  j'ai  négligé  les  points  d'arrêt 
intermédiaires  qui  n'intéressent  point  la  conjonction  du 
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sens  et  du  rythme.  Les  lignes  CC,  à  gauche  et  à  droite, 
sont  celles  des  concordances  initiales  et  finales.  Les 
points  de  départ  et  d'arrivée  sont  les  deux  seuls  points 
de  concordance  nécessaires.  Ainsi  qu'on  peut  s'en 
rendre  compte  sur  la  figure,  les  traits  verticaux  qui 
délimitent  les  divisions  rythmiques  ne  concordent  pas 
tous  avec  les  traits  verticaux  qui  indiquent  les  arrêts 
du  sens.  Il  y  a  en  tout,  en  dehors  des  points  de  départ 
et  d'arrivée,  cinq  points  de  concordance,  en  c,  après  la 
première  strophe,  la  première  anlistrophe,  la  seconde 
épode,  la  troisième  et  la  quatrième  strophe,  tandis  qu'il 
y  a  six  points  de  discordance,  en  cl,  après  la  première 
épode,  la  seconde  strophe,  la  seconde  antistrophe,  la 
troisième  antistrophe,  la  troisième  épode  et  la  quatrième 
antistrophe.  Tantôt  le  sens  avance,  tantôt  il  retarde  sur 
le  rythme.  Il  n'y  a  donc  aucune  conncxité  entre  les  pé- 
riodes rythmiques  et  les  périodes  logiques. 

Le  lecteur  doit  maintenant  comprendre  l'économie 
d'une  ode  grecque:  asservissement  rythmique  de  toutes 
les  périodes  principales  à  la  première,  et  liberté  ab- 
solue du  sens.  Dans  les  éditions  de  Pindare,  il  n'y  a 
aucune  nécessité  logique  de  séparer  les  strophes,  les 
antislrophes  et  lesépodes,  car  ces  séparations,  unique- 
ment rythmiques,  ne  coïncident  que  fortuitement  avec  • 
les  divisions  du  discours.  C'est  simplement  une  raison 
rythmique  qui  engage  les  éditeurs  à  séparer  des  stro- 
phes qu'une  raison  logique  pourrait  les  engager  à  ne 
pas  séparer.  Dans  les  odes  d'Horace,  c'est  une  raison 
logique  qui  porte  à  réunir  des  strophes  qu'une  raison 
rythmique  tendrait  à  séparer. 
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Le  système  de  la  poésie  lyrique  grecque  étant  main- 
enant  bien  compris,  si  nous  nous  demandons  quelle  en 
est  la  clef  de  voûte,  c'est-à-dire  quelle  est  la  cause  pre- 
mière de  cette  contrainte  du  rythme  et  de  cette  liberté 
du  sens,  nous  n'aurons  qu'à  remonter  les  considérations 
que  nous  avons  présentées,  et  nous  trouverons  cette 
cause  dans  la  fixité  préétablie  de  la  quantité  sylla- 
bique.  Car,  pour  que  le  retour  d'un  rythme  soit  certain, 
il  faut  de  toute  nécessité  que  ce  rythme  ait  été  certaine- 
ment perçu,  et  que,  par  conséquent,  la  différenciation 
d'une  longue  et  d'une  brève  soit  appréciée  sûrement 
par  l'oreille.  Si  donc  nous  supposons  que  cette  appré- 
ciation vienne  à  s'affaiblir,  l'incertitude  de  la  quantité 
syllabique  entraînera  pour  les  auditeurs  l'incertitude 
du  rythme  et  à  fortiori  celle  du  retour  d'une  même  for- 
mule rythmique.  Dans  cette  supposition,  le  passage 
d'une  strophe  à  une  autre  sera  confusément  perçu  par 
l'oreille,  ainsi  que  l'amplitude  des  périodes  rythmi- 
ques. Nous  arrivons  donc  à  cette  conclusion  que,  dans 
tout  système  de  versification  où  la  quantité  syllabi- 
que est  indéterminée,  les  divisions  rythmiques  d'une 
ode  seront  incertaines,  à  moins  qu'elles  ne  coïncident 
avec  les  divisions  logiques.  Car  si,  à  l'incertitude  des 
périodes  rythmiques,  on  ajoute  la  variabilité  incessante 
des  périodes  logiques,  la  proportion  des  parties  compo- 
santes de  l'ode  deviendra  absolument  insaisissable. 
Tandis  qu'au  contraire  la  coïncidence  du  sens  et  du 
rythme  compensera  l'affaiblissement  du  rythme  et  déli- 
mitera en  même  temps  à  l'oreille  et  à  l'esprit  la  strophe 
et  la  période,  dont  l'ode  est  toujours  un  multiple. 


358  VERSIFICATION  FRANÇAISE. 

De  ce  que  nous  venons  de  dire,  le  lecteur  a  déjà  tiré 
une  conclusion  inéluctable,  qui  n'est  autre  que  la  loi 
fondamentale  de  l'ode  française,  loi  que  nous  formule- 
rons ainsi  :  L'ode  française  est  divisée  en  un  certain 
nombre  de  périodes  mélodiques  égales,  qui  sont  déter- 
minées par  les  points  de  coïncidence  du  rythme  et  du 
sens. 

Quelques  auteurs  ont  précisément  nié  cette  coïnci- 
dence nécessaire,  sans  laquelle  l'ode  française  n'existe 
pas  ;  mais  leur  théorie,  présentée  à  priori,  n'a  jamais 
été  appuyée  d'aucune  démonstration.  En  fait,  et  avec 
toute  raison,  les  poètes  se  sont  soumis  à  cette  coïnci- 
dence à  toutes  les  époques,  et  la  théorie  contraire  ne 
pourrait  s'appuyer  d'exemples  emportant  la  conviction. 
Quelques  violations  audacieuses  de  la  règle,  sont 
impuissantes  à  la  faire  fléchir  ;  et  d'ailleurs,  avant  d'en 
tirer  un  principe  quelconque,  il  faudrait  les  justifier. 
Ce  qui  a  porté  ces  auteurs  à  réclamer  la  liberté  abso- 
lue du  sens,  c'est  évidemment  l'exemple  de  Pindare  et 
des  lyriques  grecs  ou  latins  ;  mais  ils  n'ont  édifié  leur 
théorie  que  sur  une  connaissance  imparfaite  du  sys- 
tème grec,  et  ils  n'ont  pas  songé  que,  pour  rendre  la 
pensée  du  poète  indépendante  du  rythme,  il  fallait  que 
celui-ci  fût  sévèrement  et  rigoureusement  déterminé 
dans  ses  moindres  parties,  et  que  celles-ci,  qui  ne  sont 
autres  que  les  syllabes,  ne  fussent  pas  flottantes  et 
incertaines  dans  leurs  durées  relatives. 

Au  surplus,  l'ode  française  n'a  rien  à  envier  à  l'ode 
grecque.  Une  ode  de  Pindare  se  résolvait  en  un  rythme 
lyrique,  qui  était  toute  la  musique  que  connaissaient  les 
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Grecs,  musique  mélodique  qui  naissait  de  la  récitation 
elle-même,  appuyée  par  la  lyre.  Il  n'y  avait  pas  deux 
manières  de  mettre  en  musique  une  ode  de  Pindare, 
puisque  la  musique  consistait  uniquement  dans  l'inter- 
prétation musicale  des  rythmes  poétiques.  Iln'enest  pas 
de  même  aujourd'hui,  et  l'ode  française  favorise  un  plus 
riche  développement  musical.  Les  strophes,  qui  sont  les 
parties  mélodiques  principales  de  l'ode,  se  divisent  en 
parties  mélodiques  secondaires, qui,  de  strophe  en  stro- 
phe, sont  symétriquement  semblables.  Mais  le  rythme 
de  chacun  des  vers  qui  se  correspondent  de  strophe  en 
strophe,  par  cela  même  que  la  quantité  syllabique  n'est 
pas  une  base  métrique,  peut  présenter  un  dessin  mélo- 
dique différent,  point  important  sur  lequel  nous  re- 
viendrons tout  à  l'heure.  Ces  nuances  mélodiques  sont 
un  charme  de  l'ode  française  inconnu  à  l'ode  grecque, 
et  elles  s'accordent  à  toutes  les  nuances  de  la  pensée 
poétique.  Ces  différences,  d'ailleurs  légères,  puisque  les 
rythmes  de  chaque  strophe  se  développent  sur  des 
lignes  principales  identiques,  ne  sont  pas  accusées, 
comme  elles  l'auraient  été  chez  les  Grecs,  par  la  puis- 
sance des  lyres.  Ici,  la  voix  et  les  instruments  ne  se 
suivent  pas  servilement  ;  la  partie  vocale  et  les  parties 
instrumentales  ne  cheminent  pas  suivant  les  mêmes 
courbes  mélodiques;  elles  s'accordent  dans  une  harmo- 
nie générale  qui  produit  sur  notre  oreille  un  effet  assu- 
rément très  complexe  dont  les  Grecs  n'avaient  aucune 
idée.  La  forme  de  l'ode  française  se  prête  donc  merveil- 
leusement aux  développements  et  au  progrès  de  la 
musique  moderne,  tandis  que  la  forme  de  l'ode  grecque 
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ne  peut  s'accorder  qu'avec  une  musique  pauvre  ou 
limitée  dans  ses  effets  à  la  simple  mélodie.  On  peut 
donc  dire,  pour  bien  faire  sentir  la  différence  qui  existe 
entre  l'ode  antique  et  l'ode  moderne,  que  la  première 
n'était  qu'un  chant  lyrique,  tandis  que  la  seconde  est 
devenue  la  partie  vocale  d'un  drame  musical.  Il  est  bien 
clair,  d'ailleurs,  que  dans  cette  comparaison  je  néglige 
absolument  le  génie  du  poète  ;  je  mets  hors  de  cause 
la  puissance  du  sentiment  religieux  ou  patriotique  de 
Pindare. 

Ainsi,  dans  l'ode  française,  la  strophe  est  en  môme 
temps  l'unité  rythmique  et  l'unité  logique.  Or,  pour  que 
cette  unité  rythmique  soit  saisissable,  pour  que  chaque 
strophe  présente  la  même  amplitude  et  remplisse  le 
même  temps,  il  faut  que  dans  chaque  strophe  les  rapports 
des  parties  mélodiques  secondaires  (les  vers)  avec  la 
partie  mélodique  principale  (la  strophe)  soient  exacte- 
ment les  mêmes.  C'est  l'oreille  qui  doit  saisir  ces  rap- 
ports ;  c'est  donc  une  faute  grave  que  de  les  soustraire 
à  son  appréciation  et  de  l'induire  en  erreur  en  la  trom- 
pant sur  la  mesure  du  temps.  De  là  nous  déduirons 
cette  règle  importante  :  l'ode 'ne  comporte  pas  d'enjam- 
bement métrique,  avec  suppression  d'accent  rythmique. 
Cette  sorte  d'enjambement  a  pour  effet  immédiat,  ainsi 
que  nous  l'avons  vu,  d'altérer  les  rapports  des  vers 
entre  eux  et  avec  la  durée  de  l'unité  strophique.  Cepen- 
dant l'ode  comporte,  en  certains  cas  rares  et  particu- 
liers, l'enjambement  strophique,  c'est-à-dire  d'une 
strophe  à  l'autre  ;  car  cet  enjambement,  qui  doit,  bien 
entendu,  maintenir  l'accent  rythmique  final,  n'altère 
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pas,  dans  l'intérieur  des  strophes,  les  rapports  des  par- 
ties composantes  ;  il  double,  en  quelque  sorte,  l'unité 
rythmique  et  l'unité  logique.  C'est  un  agrandissement 
soudain  de  la  strophe  sur  un  nombre  double  de  mesures, 
qui  concorde  avec  l'expression  d'un  sentiment  puissant. 
On  en  peut  citer  un  bel  exemple  dans  leJetc  de  Paume, 
d'André  Chénier.  Il  se  trouve  entrp  les  strophes  11 
et  12,  dont  nous  ne  citerons  que  la  fm  et  le  commence- 
ment : 

L'enfer  de  la  Bastille,  à  tous  les  vents  jeté, 
Vole,  débris  infâme  et  cendre  inanimée; 
Et,  de  ces  grands  tombeaux,  la  belle  Liberté, 
Altière,  étincelante,  armée, 

XII 

Sort.  Comme  un  triple  foudre  éclate  au  haut  des  cieux; 

Trois  couleurs  dans  sa  main  agile 
Flottent  en  long  drapeau 

Un  tel  effet  ne  doit  pas  être  prodigué  et  doit  être  réservé 
au  développement  inattendu  d'un  sentiment  ou  à  la 
peinture  d'un  tableau  démesurément  grand. 

Si  maintenant  nous  considérons  la  strophe  dans  son 
unité,  nous  sentirons  la  nécessité,  pour  que  cette  unité 
soit  appréciable ,  de  lier  indissolublement  entre  elles 
les  différentes  parties  de  la  strophe.  Dans  l'ode  lyrique 
des  Grecs,  l'unité  de  la  strophe  était  suffisamment  as- 
surée par  la  certitude  du  rythme,  dont  le  retour  se  faisait 
aussi  facilement  reconnaître  qu'un  air  que  notre  oreille 
entend  commencer,  finir  et  recommencer.  Dans  l'ode 
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française,  il  n'en  est  pas  de  même,  puisque  dans  cha- 
que vers  les  combinaisons  rythmiques  sont  précisément 
variables.  Il  faut  donc,  pour  assurer  l'unité  strophique, 
qu'un  lien  enlace  les  unes  aux  autres  toutes  les  parties 
de  la  strophe,  c'est-à-dire  attache  les  uns  aux  autres 
tous  les  vers  dont  elle  est  composée.  La  versifica- 
tion française  reçoit  ici  de  la  rime  le  secours  qui  lui  est 
nécessaire.  Les  rimes,  en  se  croisant  et  en  s'entrela- 
çant,  enchaînent  entre  elles  les  parties  de  la  strophe  et 
en  font  un  tout  inséparable.  Cet  entrelacement  des 
rimes  constitue  une  des  règles  les  plus  importantes  de 
l'ode  française.  Les  meilleures  strophes  sont  celles  qui 
peuvent  le  moins  facilement  se  diviser  en  parties  plus 
petites  et  indépendantes.  Nous  passerons  en  revue  dans 
le  chapitre  suivant  les  formes  diverses  que  peut,  sous 
le  rapport  de  l'entrecroisement  des  rimes,  affecter  la 
strophe  selon  le  nombre  de  vers  qu'elle  renferme.  Mais, 
dès  maintenant,  nous  pouvons  dire  que  cet  entrelace- 
ment des  rimes  n'est  parfait  que  théoriquement.  En  fait, 
les  meilleures  strophes  et  les  mieux  construites  ont  des 
points  faibles  qui  sont  précisément  ceux  où  le  système 
paraît  complet.  Il  est  donc  nécessaire  que  nous  trouvions 
un  correctif  à  cette  faiblesse  constitutionnelle  de  la 
strophe  française.  Or,  c'est  la  loi  fondamentale  qui  nous 
le  fournira.  Nous  savons  que  la  strophe  aboutit  à  une 
coïncidence  finale  du  sens  et  du  rythme  ;  par  conséquent 
à  la  fin  des  strophes  le  sens  est  complet,  de  même  que 
le  système  des  rimes.  Donc  une  strophe  ne  devra  être 
considérée  comme  terminée  que  lorsque  cette  coïnci- 
dence se  produira.  Et  de  cette  conséquence  nous  dédui- 
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rons  cette  loi,  que  dans  l'intérieur  d'une  strophe  jamais 
un  arrêt  apparent  du  sens  ne  doit  coïncider  avec  un 
entrelacement  apparemment  complet  des  rimes.  Cette 
loi  doit  être  absolument  respectée,  car  c'est  elle  qui,  en 
réalité,  constitue  d'une  façon  indissoluble  l'unité  stro- 
phique.  Sa  nécessité  vient  encore  démontrer  la  logique 
de  la  loi  fondamentale.  Beaucoup  de  strophes  semblent 
ne  pas  s'y  conformer;  du  moins,  si  on  en  juge  ainsi, 
cela  provient,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  de  ce 
que  l'on  confond  les  périodes  simples  et  les  périodes 
composées,  et  que  l'on  donne  au  mot  strophe  tantôt  un 
sens  restreint,  tantôt  un  sens  plus  étendu. 

Ainsi  constituée,  la  strophe  de  l'ode  française  est  un 
diamant  qui  résiste  aux  morsures  de  l'acier.  Elle  est, 
nous  ne  craignons  pas  de  l'affirmer,  très  supérieure  à 
la  strophe  grecque ,  car  elle  est  beaucoup  mieux  liée 
dans  toutes  ses  parties.  Elle  se  déroule  une  et  indivi- 
sible, et  si  dans  son  cours  le  système  des  rimes  semble 
à  un  moment  complet,  le  sens  qui  continue  et  la  voix 
qui  ne  faiblit  pas  nous  entraînent  invinciblement  au 
delà;  tandis  que,  si  c'est  le  sens  qui  à  un  moment 
paraît  complet,  notre  oreille,  dans  l'attente  d'une 
rime,  nous  avertit  que  ce  n'est  pas  là  le  repos  défi- 
nitit. 

Résumons  donc  les  lois  générales  de  l'ode,  telles  que 
nous  venons  de  les  établir. 

Premièrement,  le  poème  lyrique,  l'ode,  dans  sa  forme 
simple,  se  compose  d'un  certain  nombre  de  périodes, 
appelées  communément  strophes,  égales  et  semblables 
entre  elles  par  le  nombre  des  vers,  par  l'isométrie  des 
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vers  symétriques,  ainsi  que  par  le  même  entrelace- 
ment des  rimes. 

Deuxièmement,  la  fin  de  chaque  strophe  doit  être 
marquée  par  la  coïncidence  du  sens  et  du  rythme. 

Troisièmement,  les  rimes  doiveat  être  croisées  ou 
embrassées,  et  entrelacées  de  manière  à  unir  entre 
elles,  aussi  étroitement  que  possible,  les  différentes 
parties  de  la  strophe. 

Quatrièmement,  jamais  un  repos  ou  un  arrêt  du  sens 
ne  doit  coïncider  avec  un  entrelacement  partiellement 
complet  des  rimes. 

Cinquièmement,  tout  enjambement  métrique  est  in- 
terdit, s'il  entraîne  la  chute  de  l'accent  rythmique. 

Sixièmement,  l'ode  supporte,  mais  exceptionnelle- 
ment, l'enjambement  strophique,  avec  maintien  de  l'ac- 
cent rythmique  final. 

Je  puis  revenir  maintenant  sur  un  point  important 
que  j'ai  touché  précédemment;  et  je  vais,  en  exposant 
aux  yeux  la  constitution  d'une  ode  française,  faire  saisir 
la  différence  essentielle  qu'elle  présente  avec  l'ode 
grecque.  Je  choisirai  une  pièce  d'une  forme  très  simple, 
un  Hymne  de  Racine,  dont  voici  la  première  strophe  : 

Grand  Bku^ — qui  vis  les  deux —  se  former —  sans  ma^zère, 

A  ta  voix  —  seulement, 
Tu  sépams  —  les  caux^  —  leur  margwfm^  —  pour  barrière 

Le  vas — te  firmaï/im^. 

La  pièce  a  cinq  strophes,  chacune  composée  de  deux 
vers  de  douze  syllabes  et  de  deux  vers  de  six  syllabes, 
entrelacés  comme  leurs  rimes.  Nous  allons  figurer  aux 
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yeux  la  forme  très  simple  de  cet  hymne ,  en  marquant 
comme  ci-dessus  sur  une  première  ligne  les  points  d'ar- 
rêt des  périodes  rythmiques  secondaires,  c'est-à-dire 
des  vers,  et  sur  une  seconde  ligne  les  points  d'arrêt 
du  sens. 

G  S.  1  S.  2  S.  3  C 


12      6      12 


12      6      12 


12      6      12 


I  I    I  I    il 1 


On  voit  qu'il  y  a  une  perpétuelle  coïncidence  entre  le 
rythme  et  le  sens,  non  seulement  à  la  fin  de  chaque 
strophe,  mais  encore  à  la  fm  de  chaque  vers.  La  diffé- 
rence constitutionnelle  entre  l'ode  grecque  et  l'ode 
française  doit  être  ainsi  très  aisément  saisie.  D'un  côté, 
indépendance  du  rythme  et  du  sens  ;  de  l'autre  coté, 
dépendance  réciproque.  Le  poète  français  a-t-il  donc 
absolument  aliéné  sa  liberté?  Nullement.  La  différence 
va  s'accentuer,  mais  cette  fois  à  l'avantage  de  l'ode 
française.  Le  poète  va  retrouver  une  liberté  précieuse, 
et  nous  allons  voir  comment,  contrairement  à  ce  qui  se 
passe  dans  l'ode  grecque,  c'est  le  sens  qui  dans  chaque 
vers  soumet  le  rythme  à  sa  volonté.  Nous  allons  mettre 
en  évidence,  vers  par  vers,  au  moyen  des  nombres,  le 
rythme  de  chaque  strophe.  Les  strophes  placées  les 
unes  au-dessous  des  autres  pourront  être  facilement 
comparées  entre  elles.  Les  tirets  horizontaux  séparent 
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les  éléments  rythmiques ,  et  les  vers  sont  séparés  les 
uns  des  autres  par  un  double  Irait  vertical. 

VERS  I.  VERS  2.  VERS  3.  VERS  4. 

S.  1  :  2  — 4-3  — 3  II  3  — 3  II  4 -2  — 3- 3  II  2  — 4  II 
S.  2  :  3  —  3  —  3  -  3  II  2  —  4  II  1  —  5  —  1  —  5  II  3  -  3  II 
S.  3:2  — 4  — 3  — 3||2  — 4||3  — 3  — 4  — 2||4  — 2|| 
S.  4  :  3-3  — 3  — 3||3-3||3  — 3  — 2  — 4||3  — 3|| 
S.  5  :  1  — S  — 1— 5||3  — 3||4  — 2  — 3  — 3||3  — 3!! 

L'examen  de  ce  tableau  rend  sensible  aux  yeux  la  dif- 
férence qui  existe  entre  le  système  grec  et  le  système 
français.  Dans  le  premier,  étant  donné  le  rythme  de  la 
première  strophe,  toutes  les  autres  devaient  le  repro- 
duire exactement;  tandis  que  dans  le  second,  qui  est 
le  nôtre,  toutes  les  strophes,  tout  en  se  disposant  sur 
des  périodes  mélodiques  égales,  ont  la  liberté  de  mo- 
difier le  rythme  de  chaque  vers,  liberté  précieuse  qui 
rachète  amplement  l'esclavage  que  les  coïncidences  pé- 
riodiques du  rythme  et  du  sens  imposent  au  poète. 

Ainsi  apparaîtra  dans  tout  son  jour  l'économie  diffé- 
rente d'une  ode  grecque  et  d'une  ode  française.  Pour 
bien  marquer  cette  différence  dans  le  langage  le  plus 
simple,  nous  dirons  que,  dans  l'ode  grecque,  toutes  les 
strophes  se  disent  exactement  sur  le  même  air;  tandis 
que  dans  l'ode  française,  chaque  strophe,  semblable  à 
la  première  dans  ses  périodes  rythmiques,  se  chante 
sur  un  air  légèrement  différent  de  celui  qui  s'adapte  à 
la  première.  Mais  il  ne  suffirait  pas,  pour  remonter  du 
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système  français  au  système  grec,  de  ramener  tous  les 
vers  correspondants  au  même  rythme,  car  le  lecteur  a 
bien  compris  que  nous  n'entendons  parler  ici  que  des 
rythmes  généraux  et  non  particuliers.  Or,  il  faudrait 
précisément,  pour  rentrer  dans  le  système  opposé,  que 
nous  puissions  former  nos  vers  sur  un  même  rythme 
particulier,  ce  qui  nous  est  impossible,  ou  du  moins 
extrêmement  difficile,  vu  l'incertitude  de  la  quantité 
syllabique. 

Nous  déduirons  de  ce  que  nous  venons  de  dire  deux 
obserYûtions  importantes.  Premièrement,  dans  la  mise 
en  musique  d'une  ode,  le  musicien  devra  tenir  compte, 
pour  chaque  strophe,  des  nuances  de  rythme  que  pré- 
sentent les  vers  correspondants  ;  car  ces  nuances  sont 
une  conquête  précieuse  de  l'ode  française,  et  notre 
oreille  trouve  un  grand  charme  dans  cette  légère  variété 
du  rythme.  Deuxièmement,  un  poète  composant  une 
ode  destinée  à  être  chantée  par  des  masses  populaires, 
ou  une  chanson,  bref  une  pièce  lyrique  quelconque  à 
laquelle  il  soit  nécessaire  de  n'adapter  qu'un  accompa- 
gnement très  simple  ou  un  air  bien  déterminé  une  fois 
pour  toutes,  devra  s'astreindre  à  ramener  les  vers  corres- 
pondants de  ses  strophes  ou  de  ses  couplets  à  un  même 
rythme  général.  La  non-observation  de  cette  règle  est 
cause  que  le  peuple  ne  retient  ou  ne  trouve  plaisir  à 
chanter  (et  en  cela  il  a  raison)  que  les  strophes  d'une 
ode  ou  les  couplets  d'une  chanson  qui  s'adaptent  à  l'air, 
généralement  fait  sur  la  première  strophe  ou  sur  le 
premier  couplet. 

Quant  aux  rythmes  particuliers  des  vers,  le  poète  n'a 
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pas  à  s'en  prooccuper  scientifiquement,  sauf  dans  quel- 
ques cas;  son  oreille,  d'ailleurs  délicate,  est  le  seul 
juge  qu'il  doive  et  qu'il  puisse  consulter.  Notre  voix, 
guidée  par  notre  oreille,  suffit  à  ces  nuances  presque 
imperceptibles,  que  nous  savons  d'instinct  inlroduirc 
dans  le  chant  aussi  bien  que  dans  le  langage  ordi- 
naire. 

Cependant  cette  liberté  rythmique,  qui  est  une  con- 
quête de  l'ode  française,  et  que  nous  venons  de  mettre 
en  lumière,  a  sa  limite  dans  l'intégrité  nécessaire  des 
périodes  mélodiques.  Toutes  les  strophes  doivent  pou- 
voir s'adapter  à  une  période  musicale  d'égale  portée,  et 
dans  chaque  strophe  les  vers  correspondants  doivent 
s'adapter  aussi  à  des  phrases  musicales  de  môme  portée. 
L'isométrie  est  une  conséquence  de  la  symétrie.  On 
doit  donc  apporter  une  grande  attention  à  ne  pas  faire 
surgir  dans  un  vers  un  accent  supplémentaire  qui  chan- 
gerait un  monomètre  en  dimètre,  un  dimètre  en  tri- 
mètre,  etc.,  et  mce  tersa.  En  particulier,  quand  des 
alexandrins  entrent  dans  la  composition  d'une  strophe, 
on  ne  peut  impunément  passer  du  mode  classique  au 
mode  romantique.  Je  voudrais,  avant  de  clore  ce  cha- 
pitre, fournir  un  exemple  des  différentes  perturbations 
que  ce  changement  de  mode  apporte  dans  la  portée  des 
périodes  mélodiques.  Je  prends  trois  strophes  consécu- 
tives dans  la  pièce  de  la  Légende  des  siècles,  intitulée  : 
Booz  endormi.  Ce  petit  poème  est,  à  la  vérité,  d'un 
genre  mixte,  entre  l'épique  et  le  lyrique,  et  ma  critique 
ne  s'adresse  donc  pas  précisément  à  lui.  Si  je  le  choisis, 
c'est  à  cause  de  la  clarté  de  l'exemple;  c'est  encore 
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parce  qu'il  m'offre  dans  trois  de  ses  strophes  les  phéno- 
mènes divers  que  je  veux  faire  ressortir,  et  qu'il  con- 
tient deux  vers  sur  lesquels  j'ai  déjà  eu  l'occasion  de 
m'arrêter.  Voici  ces  strophes  : 

Donc,  Boos  —  dans  la  nuit  —  àovmait  —  parmi  les  siens. 
Près  des  nieu — les,  qu'on  eût  j;n— ses  pour  des  déco?«bres, 
Les  THOiS^onneurs  —  coxxchés —  irisaient  —  des  groupes  50?rtbrcs  ; 
Et  cece  —  se  pass«?^  —  dans  des  temps  —  très  diUcicns, 

Les  iv'ihus  —  d'Israè/ —  avaient  pour  chef —  un^wge; 
La  ter — re,  où  l'homme  Qvrait  —  sous  la  ten — te,  inquiet 
Des  emprcin — tes  de  pieds  de  géants  —  qu'il  YOi/ait^ 
Était  cneor  —  mouil/t^ — e  et  7nol — le  du  dé/«ge. 

Comme  dormait  —  Jacob,  —  comme  dormait  —  Judith, 
Booz,  —  les  yeux  formés,  —  gisait  —  sous  la  feuil/ee; 
Or,  la  por — te  du  ciel  —  s'étant  —  entre-bâil/(?e 
Au-dessus  —  de  sa  lé — te,  un  son — ge  en  descendit. 

Voici  le  tableau  des  rythmes  numériques  des  trois  stro- 
phes. Les  vers  sont  séparés  par  un  double  trait  vertical. 

S.  1  :  3-3—2-4  ||  3-4-5  ||  4-2—2—4  ||  3—3-3-3  || 
S.  2  :  3—3—4—2  ||  2—4—3-3  ||  3-6—3  f|  4-2—2—4  || 
S.  3  :  4-2—4—2  ||  2—4—2-4  ||  3—3-2-4  ||  3—3—2—4  || 

De  ces  trois  strophes,  la  troisième  seule  est  composée 
de  quatre  vers  à  forme  classique  ;  elle  se  carrera  donc 
sur  une  période  mélodique  de  seize  mesures  ;  tandis 
que  la  première  et  la  seconde,  qui  contiennent  chacune 
un  vers  de  forme  romantique,  ne  pourront  s'adapter 
qu'à  une  période  de  quinze  mesures,  à  moins  que  le 
musicien  n'altère  le  rythme  des  vers.  En  outre,  bien  que 

24 
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la  première  et  la  seconde  strophe  aient  la  même  portée 
mélodique  de  quinze  mesures,  comme  les  vers  roman- 
tiques n'y  sont  pas  symétriquement  placés  (c'est  le  se- 
cond dans  la  première  strophe,  et  le  troisième  dans  la 
seconde),  on  voit  qu'il  y  aura  inégalité  entre  les  secondes 
et  troisièmes  périodes  mélodiques  secondaires,  qui  se- 
ront, dans  la  première  strophe,  de  trois,  puis  de  quatre 
mesures  et,  dans  la  seconde,  de  quatre,  puis  de  trois 
mesures.  Le  lecteur  doit  comprendre  la  gravité  des  per- 
turbations que  ces  défauts  d'isométrie  produisent  dans 
le  rythme  musical.  Sans  doute  le  lecteur  pensera  que 
toutes  les  strophes,  et  celles-ci  en  particuher,  ne  sont 
pas  destinées  à  être  réellement  mises  en  musique.  Je 
l'accorde  ;  mais  mes  observations  portent  de  toute  leur 
force  sur  les  poèmes  essentiellement  lyriques.  Cepen- 
dant, la  récitation  est  par  elle-même  une  exécution  musi- 
cale, et  je  crois  qu'il  sera  toujours  prudent  aux  poètes 
de  tenir  compte  de  la  délicatesse  et  de  la  précision  de 
notre  oreille.  L'oreille  est  beaucoup  plus  habile  à  mesu- 
rer le  temps  que  l'œil  à  mesurer  l'espace.  La  poésie 
doit  donc  prendre  garde  de  ne  pas  violer,  sans  précau- 
tions, les  lois  fondamentales  auxquelles  obéit  la  musi- 
que, cet  art  basé  tout  entier  sur  la  précision  rythmique 
de  l'oreille. 


CHAPITRE  XVIII 


DES  PERIODES  SIMPLES  ET  COMPOSEES 


Après  avoir  développé  les  lois  générales  qui  règlent 
les  rapports  du  poème  lyrique  et  des  périodes  mélo- 
diques, ceux  du  rythme  et  du  sens,  et  la  liaison  des 
différentes  parties  de  la  période  par  l'entrelacement  des 
rimes,  nous  devons  pénétrer  plus  avant  dans  la  consti- 
tution de  la  période  simple  ou  composée,  examiner  les 
cas  divers  qui  peuvent  se  présenter  et  les  embrasser 
dans  une  étude  d'ensemble. 

Nous  demanderons  au  lecteur  la  permission  de  donner 
à  notre  démonstration  yne  forme  mathématique,  d'ail- 
leurs fort  simple,  ce  qui  nous  permettra  d'introduire 
une  concision  nécessaire  dans  les  différentes  parties  du 
sujet.  Si  donc  nous  désignons  par  P  une  période  mélo- 
dique, quelle  qu'elle  soit,  tout  poème  lyrique  (L)  pourra 
être  représenté  par  la  somme  de  ses  périodes  mélo- 
diques :  L  =  Pi -f  P2 -f  P3 +Pm,  ce  qui  nous  don^ 

nera  l'équation  générale  du  poème  lyrique:  Ls=mV, 
On  voit  ainsi  que  le  poème  lyrique  se  modifiera  selon  la 
valeur  que  prendront  les  variables  m  et  P.  Le  nombre  m^ 
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en  effet,  peut  être  plus  grand  que  l'unité  ou  égal  à 
l'unité;  et  P  peut  se  réduire  à  une  strophe  s,  ou  com- 
prendre deux,  trois,  quatre  strophes  et  plus  (.y,  5',/,  etc.) 
diiîérant  entre  elles,  soit  par  le  nombre  des  vers,  soit 
par  leur  mètre,  soit  par  leur  disposition,  soit  par  l'en- 
trelacement des  rimes.  Nous  aurons  donc  cette  série 
de  formules  V  =  s ,  V  =  s  +  s  ,  V  =  s  -i-  s  -^  s\ 
V~.s-{-s-{-s-]-s  "\  etc. ,  à  examiner,  premièrement 
en  posant  m  >  1,  deuxièmement  en  supposant  m  =  \. 

Nous  passerons  ainsi  en  revue  toutes  les  formes  que 
prend  la  période  mélodique ,  d'abord  dans  le  cas  où  le 
poème  lyrique  comprend  plusieurs  périodes  simples  ou 
complexes,  et  ensuite  dans  le  cas  où  il  est  réduit  à  une 
seule  et  unique  période,  qui  peut  être  également  simple 
ou  complexe. 

^  Nous  présenterons  d'abord  une  observation  générale 
sur  le  choix  des  mètres  et  sur  leur  disposition.  Le  poète 
est  libre  d'assembler  des  vers  de  même  mètre  ou  de 
mètres  différents,  et,  dans  ce  dernier  cas,  de  les  dispo- 
ser selon  qu'il  conviendra  à  l'expression  de  sa  pensée. 

Toutefois,  les  parties  dans  lesquelles  se  décompose 
la  période  mélodique  devant  être  facilement  appréciées 
par  l'esprit  et  par  l'oreille  de  l'auditeur,  le  poète  évitera 
d'assembler  un  grand  nombre  de  mètres  différents.  La 
plupart  des  strophes  ne  comportent  que  deux  sortes  de 
mètres,  quelquefois  trois,  plus  rarement  quatre.  Il  n'y 
a  pas,  en  réaUté,  de  limite  précise  ;  mais  il  faut  tou- 
jours songer  que  c'est  la  clarté  et  la  netteté  du  rythme 
périodique  qui  est  en  jeu,  et  qu'il  faut  prendre  garde  de 
détruire. 
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Le  choix  et  le  mélange  des  vers  apportent  une  grande 
diversité  dans  les  rapports  des  périodes  secondaires  et 
modifient  le  rythme  général  de  la  strophe.  En  effet,  toute 
période  mélodique  comprend  un  certain  nombre  de 
mesures,  qui  peuvent  se  diviser  différemment  selon  le 
mètre  des  vers  employés.  Par  exemple,  une  période  mé- 
lodique de  seize  mesures  musicales  pourra  être  rempHe 
soit  par  quatre  vers  de  douze  syllabes,  soit  par  huit  vers 
de  six,  de  sept  ou  de  huit  syllabes,  soit  par  quatre  vers 
de  dix  syllabes  joints  à  deux  vers  de  six,  de  sept  ou  de 
huit  syllabes.  Une  période  de  vingt  mesures  pourra  être 
formée,  soit  par  cinq  alexandrins,  soit  par  six  décasyl- 
labes et  un  vers  de  six,  de  sept  ou  de  huit  syllabes,  soit 
encore  par  quatre  alexandrins  qu'entrecoupent  deux 
vers  de  six,  de  sept  ou  de  huit  syllabes.  Le  nombre 
des  combinaisons  est  considérable.  La  plus  petite 
période  mélodique  est  de  quatre  mesures,  remplies 
par  quatre  vers  de  trois,  de  quatre  ou  de  cinq  syl- 
labes. Il  n'y  a  pas  rigoureusement  de  limite  supérieure  ; 
cependant  une  période  de  quarante-huit  mesures,  formée 
de  douze  alexandrins,  est  une  des  plus  grandes  que  l'on 
puisse  employer.  Lorsqu'un  poète  a  choisi  l'amplitude 
de  sa  période  mélodique,  il  doit  apporter  une  grande 
attention  à  ne  pas  l'allérer,  soit  par  l'addition  inatten- 
due d'une  mesure  (quand  un  accent  supplémentaire 
vient  à  surgir  dans  un  vers),  soit  par  la  diminution 
d'une  mesure  (quand,  par  exemple,  un  vers  alexandrin 
passe  du  mode  classique  au  mode  romantique). 

Nous  nous  contenterons  de  ces  quelques  observations 
sur  le  choix  des  mètres.  Quant  à  la  disposition  des  rimes. 
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c'est  une  étude  qui  tient  essentiellement  à  la  constitu- 
tion de  la  strophe  ;  elle  varie  selon  le  nombre  de  vers 
dont  se  compose  la  période  mélodique.  La  strophe  a  plus 
ou  moins  d'unité  et  de  solidité,  selon  que  les  rimes  sont 
plus  ou  moins  habilement  enlacées.  Nous  devrons  donc 
nous  livrer,  sur  ce  point,  à  un  minutieux  examen. 

Nous  passons  à  l'étude  de  la  constitution  du  poème 
lyrique,  d'abord  dans  l'hypothèse  de  m>l,  c'est-à- 
dire  quand  il  comprend  un  nombre  indéterminé  de  pé- 
riodes mélodiques.  Le  premier  cas  à  examiner  est  celui 
où  P  =  .9,  c'est-à-dire  où  la  période  se  réduit  à  une 
strophe.  Selon  le  nombre  des  vers  de  la  strophe  les 
rimes  s'entrelaceront  différemment.  Dans  les  tableaux 
que  nous  dresserons  les  accolades  de  droite  relieront 
toujours  les  rimes  féminines  entre  elles,  et  celles  de 
gauche  les  rimes  masculines. 

Strophe  de  deux  ou  de  trois  vers.  —  Le  distique  et 
le  tercet  ne  peuvent  remplir  une  période  mélodique 
simple  et  former  une  strophe.  Ils  ne  peuvent  entrer 
que  dans  des  périodes  composées. 

Strophe  de  quatre  vers.  —  Cette  strophe,  en  dehors 
des  rimes  plates,  ne  comporte  qu'une  combinaison  : 

F 
M 
F 
M 

Ici,  comme  dans  la  suite,  nous  ne  comptons  pas  pour 
une  forme  'particulière  celle  qui  résulterait  de  la  dispo- 
sition inverse  des  rimes  :  M,  F,  M,  F. 
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Strophe  de  cinq  vers.  —  Cette  strophe  se  forme  en 
combinant  diversement  deux  rimes  ,  l'une  féminine, 
l'autre  masculine.  Voici  les  formes  les  plus  usitées  : 


]Vo   i 

]V«  3 

]V°  3 

]Vo  4 

F   ^ 

F  j 

F. 

^) 

,m/ 

m[ 

F 

cu[ 

m( 

^ 

/M 

us 

f5 

fI 

1  ^ 

M 

'M 

Im 

'm 

Sm 

La  strophe  n°  1  et  surtout  la  strophe  n«  4  ont  un  point 
faible  après  le  quatrième  vers,  puisque  le  système  des 
rimes  s'y  trouve  complet.  Il  faut  donc,  après  ce  vers, 
éviter  un  arrêt  ou  un  repos  du  sens  et  bien  lier  le  qua- 
trième vers  au  dernier. 

Strophe  de  six  vers.  —  Cette  strophe  se  dispose, 
soit  sur  deux  rimes,  l'une  féminine,  l'autre  masculine  ; 
soit  sur  trois  rimes,  l'une  féminine,  et  les  deux  autres 
masculines  ou  vice  versa. 

Voici  quelques-unes  des  combinaisons  employées  le 
plus  fréquemment  : 


RT»  i 

NO  »         X*»  3 

IV»  4 

F 

F  ; 

)              ^  \ 

^) 

F 

MJ 

;     i^( 

iu[ 

/  M 

F  < 

H 

U) 

v'\ 

MJ 

'               F  ) 

M 

F'i 

f' 

\           jM' 

M 

'm 

Im 

'M' 

Im 

La  strophe  n°  1  est  la  plus  solidement  construite,  car 
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le  système  des  rimes  n'est  complet  qu'à  la  fin  même  de 
la  strophe. 

La  strophe  n^'  3  faiblit  après  le  quatrième  vers;  les 
strophes  n<^»  2  et  4  ont  deux  points  très  faibles  :  l'un 
après  le  quatrième  vers,  l'autre  après  le  cinquième. 
Nous  redirons  donc  encore  une  fois  qu'à  ces  points  le 
sens  doit  continuer  et  entraîner  l'auditeur  jusqu'à  la  fin 
de  la  strophe. 

Strophe  de  sept  vers.  —  Cette  strophe  comporte,  soit 
deux  rimes ,  l'une  féminine,  l'autre  masculine  ;  soit  trois 
rimes  :  l'une  féminine  et  les  deux  autres  masculines, 
ou  mce  'versa. 

Les  formes  les  plus  usitées  sont  celles-ci  : 

F.  Fj 
Fi  F  > 
M        (M 

'^i  V\ 

F'  M 

FM  F'  5 
M         'm 

Les  strophes  n°  6  et  n°  7  sont  bien  liées  dans  toutes 
leurs  parties,  malgré  le  point  très  légèrement  faible  de 
la  7°,  après  le  sixième  vers.  La  strophe  n«  4,  et  surtout 
la  strophe  n°  5,  ont  un  point  très  faible  après  le  qua- 
trième vers. 

Quant  aux  strophes  n°^  1,  2  et  3,  elles  sont  fragiles; 
les  trois  derniers  vers  sont  imparfaitement  attachés  aux 
quatre  premiers. 
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Strophe  de  Jmit  mrs.  —  Cette  strophe  se  compose 
sur  deux,  sur  trois  ou  sur  quatre  rimes.  Voici  quelques 
formes  qui  se  présentent  fréquemment  : 


IV«  t 

JV^  2 

X«  3 

X°4 

]V°  5 

F  j 

^  \ 

F     N 

^) 

F   ^ 

f  M 

^ 

^m[ 

rM 

(M[ 

/  ^ 

:    ' 

F  1 

F^ 

F  ) 

M 

r 

M 

■     r^^ 

M 

M 

>M 

.            F 

Ul 

M 

\F', 

•    H 

(f  1 

F', 

h'] 

1         fI 

F'^ 

r! 

{W 

(m 

^l 

^I 

Im 

IV^C 

î        ]V«T 

x^s 

]%'9 

IVo  lO 

F, 

F   ^ 

F  ^ 

^  \ 

F  ^ 

^i 

r  M  ( 

jM 

f! 

î^'i 

f! 

F  ) 

Ui 

,M 

/M 

^M 

F  ) 

!m 

'  M 

Y  \ 

F\ 

/M' 

F'\ 

F' 

h'\ 

.M' 

r\ 

i^i 

F' 

JF'l 

F'i 

r! 

F'' 

jM' 

Im 

'm' 

'm' 

(w 

U' 

Plusieurs  de  ces  strophes  sont  très  faibles  et  suscep- 
tibles de  se  briser  en  leur  milieu.  Il  faut  que  le  sens  en 
réunisse  les  différentes  parties.  La  strophe  n**  4  est 
incontestablement  la  meilleure;  elle  est  industrieuse- 
ment  articulée  et  très  solide,  à  la  condition  toutefois 
que  le  sens  passe  rapidement  du  quatrième  au  cin- 
quième vers.  Les  strophes  n"*  2  et  5  sont  aussi  fort  habi- 
lement agencées. 
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StropJie  de  neuf  vers.  —  En  général,  cette  slroplie 
emploie  quatre  rimes.  En  voici  quelques  exemples  : 

NO  1        ]\°  3        IV»  3        JV»  -4        IVo  5 

F  ^  F  \  F  X  F  N  F  I 


M  ^  ,  M  f  ,  M  f  (  M  /  F  ^ 

F  5  i  M  (  î  M (  I  M  r  /M 

M              F  )           F  *  I  F  )  \  F' 

F'  j  m'  j  M'  (m  j  F' 

F'  Jf'  'M'  F\  'm 

M'[  M'I  \F'|  /M'(  \F" 

F'  '  I  F'  )  j  F'  i  I  F'  5  j  F" 

M'  'm'  (m'  'm'  (m 


Cette  strophe  n'est  pas  très  fortement  liée.  Les  for- 
mes nos  1,  2  et  3  ont  un  point  faible  après  le  quatrième 
vers.  La  strophe  n*^  4  paraît  la  meilleure,  mais  il  faut 
attacher  le  cinquième  vers  au  sixième. 

Stroj)he  de  diso  vers.  —  Cette  strophe  se  construit 
sur  quatre  ou  sur  cinq  rimes.  Voici  quelques  modèles  : 


N°  1  ]V°  S  ]V°  3  IVo  4  JV"  5  IV"  6  ]V«  T 

F^         F|  Fj  Fx  Fx  Y  .         Fx 

m[  m  /M[  , m/  ^M/         F  Î  rM( 

F)  ]fî  jf)  1m^  ^M(  ^m  ]f) 

M  I M  (m  F  )         F  )  1  F\  '  M 

M  ]F')  F'  rM'  jM'  p'i  F' 

F'j  (m(         F' s  Îm'  JF')  'm  (M'i 

F'  F'»  /M'  F'i  'm'  F'S  'm'i 

M'  rM'  )f%  ,]Vr  F'''  .M'  F' 

fO         F'i  iF"S         F')  (M"  F">  ,M" 

M'  'm'  ^M'  vM"  ^M"  (m'  ijVl" 
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La  strophe  n*»  1  est  la  plus  usitée  ;  cependant  elle  tend 
à  faiblir  après  le  quatrième  et  le  cinquième  vers  ;  aussi 
ne  faut-il  jamais  y  arrêter  le  sens.  La  strophe  n°  2, 
quoique  peu  fréquente,  est  peut-être  mieux  liée,  car  la 
triple  rime  masculine  et  la  triple  rime  féminine  viennent 
se  croiser  au  centre  de  la  strophe,  et  soudent  entre  elles 
les  deux  moitiés.  Le  n°  5  est  excellent  et  très  employé. 
Les  n^^  3  et  7  fléchissent  après  le  quatrième  vers,  et  les 
n^^  4  et  6  après  le  sixième.  Cette  strophe  est  générale- 
ment isométrique  et  composée  d'octosyllabes. 

Strophe  de  onze  vers.  —  Plus  rare  que  les  précé- 
dentes, cette  strophe  affecte  en  général  les  formes  sui- 
vantes : 


N"  i 

JV»  »         N»  3 

X»  4 

F. 
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1              ■") 
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.u{ 
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'           iA 

,M 

M 

M( 

\     v\ 
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F"i 

JF' 

F'i 

]rS 

U' 

'm" 

^M' 

<M' 

A  mesure  que  le  nombre  devers  augmente,  les  strophes 
perdent  de  leur  solidité,  car  le  sens  en  étreint  moins 
facilement  les  diverses  parties.  Cette  strophe  est  cepen- 
dant encore  fort  bonne. 
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Strophe  de  douze  vers.  —  Cette  strophe  a  naturelle- 
ment beaucoup  d'ampleur.  Son  emploi  est  plus  fréquent 
que  celui  des  strophes  précédentes.  Voici  les  quelques 
formules  qui  nous  paraissent  avoir  été  les  plus  usitées. 
Le  lecteur  en  verra  aisément  les  points  faibles  : 


F 
M, 

'  Mi 

F 
jM' 

F' 

M"! 
F' 
M"l 
F' 


On  a  fait  des  strophes  d'un  nombre  de  vers  encore 
plus  grand;  on  a  été  jusqu'à  vingt  vers.  Théoriquement 
le  nombre  n'est  pas  déterminé  ;  mais  la  sensation  du 
rythme  s'affaiblit  nécessairement  à  mesure  que  le  nom- 
bre des  vers  augmente. 

Nous  revenons  à  la  formule  génératrice  du  poème 
lyrique,  L  =  mP,  dans  laquelle  nous  avons  posé  w  >  1 
et  P=^.  C'est  la  formule  de  l'ode  à  périodes  simples 
dont  nous  avons  passé  en  revue  les  diverses  combinai- 
sons. Si  maintenant,  tout  en  continuant  de  supposer 
m>l,  nous  posons  P=- 5+/,  puis  V=s-\-s  -]-s"  etc., 


iv»  s 

IV»  3 

^0  4 

F  j 

^') 

F    N 

'm 

,M 

.M 

P' 

F^ 

'm 
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'''l 
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F') 
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F' 
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F' 

F") 
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nous  passerons  des  poèmes  à  périodes  simples  aux 
poèmes  à  périodes  composées. 

Si  nous  supposons,  d'abord,  la  période  mélodique 
égale  à  deux  strophes,  celles-ci  pourront  compter  le 
même  nombre  de  vers  semblables  et  semblablement  dis- 
posés et  varier  uniquement  par  les  rimes  et  par  leur 
disposition.  L'ordre  des  rimes  de  la  première  strophe 
pourra  être  renversé  dans  la  seconde.  Nous  aurons,  sans 
épuiser  les  combinaisons,  cette  suite  de  formules  : 


F  M  F  M  F  U     ' 

F  M  M  F  m  f  f  m 

F  M  F  M  F  m  f  m  f  m 

FFMMF  mmffm 

F  F   M  F'  M  F'  m  m  f  m'  f   m' 

F  M  F   M  F'  F'  m  f  m  f  m'  m' 

F  F  M  M  F'  F'  m  m  f  f  m'  m' 

F  M  F   M  M  F  m  f  m  f   f   m 

F  M  M  F   M'  M'  F  m  f  f  m  f  f  m 

F  M  F  M  M  F'  F'  m  f  m  f    f   m' m' 

F  M  F  M  M  F'  M  F'  m  f  m  f   f   m'  f  m' 

F  M  F  M  F   M  F'  F'  m  f  m  f  m   f  m' m' 

F  M  F  F   M  M  F'  F'  m  f  m  m  f    f  m'  m' 

F  M  M  F  M'  M'  F'  M'  F'  m  f  f  m  f   f  m'  f  m 

Etc.,  etc.  Etc.,  etc. 
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Dans  le  cas  où  V  =  s-^s' -\-s'\  mais  où  les  trois  stro- 
phes ne  différeraient  entre  elles  que  par  les  rimes  et 
par  leur  disposition,  nous  aurions  alors  une  nouvelle 
série  de  combinaisons.  Il  suffirait,  par  exemple,  d'inter- 
caler dans  le  tableau  ci-dessus,  au  milieu  des  deux 
strophes,  une  strophe  intermédiaire  commençant  par 
une  rime  masculine  et  finissant  par  une  rime  féminine. 
Afin  d'éviter  des  complications  inutiles,  je  ne  fournirai 
d'exemple  que  pour  des  strophes  de  quatre  vers  : 


F    M    M     F  m    f    m    f  m    f    f    m 

Ce  système  est  lui-même  susceptible  de  modifications, 
car  la  disposition  s — s — s"  peut  devenir  s — /  —  s  ou 

s  — 6^  —  ^. 

On  voit  à  quelle  richesse  rythmique  peut  s'élever  la 
poésie,  car  toutes  les  strophes  pourraient  fournir  de 
semblables  combinaisons.  Il  est  juste  d'ajouter  que  si 
ces  systèmes  composés  sont  assez  fréquents,  quand  il 
s'agit  de  strophes  courtes,  ils  sont  rarement  employés 
ou  rejetés  quand  on  met  en  œuvre  de  longues  strophes. 

Nous  arrivons  à  un  des  cas  les  plus  intéressants,  lors- 
que, dans  l'hypothèse  P  = ,? -|- ^',  ou  P  =  .9  4- s'-\-s\  les 
strophes  s,  s\  s"  sont  composées  d'un  nombre  dissem- 
blable de  vers  pouvant  encore  différer  par  le  mètre,  les 
rimes  et  leur  disposition.  Dans  ce  cas,  s,  s\  /,  bien  que 
formées  sur  un  même  système  de  rimes  et  formant  un  tout 
rythmique,  ne  doivent  pas  être  indissolublement  liées 
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entre  elles  ;  à  la  fin  de  chacune  de  ces  strophes,  le  sys- 
tème des  rimes  doit  être  partiellement  complet  et  coïn- 
cider avec  un  arrêt  partiel  du  sens.  Si,  en  effet,  une 
rime  de  la  strophe  s  ne  trouvait  que  dans  la  suivante  la 
rime  qui  lui  répond,  si  une  rime  de  la  strophe  s  ne  trou- 
vait sa  rime  jumelle  que  dans  /,  les  trois  strophes 
s,  s\  s"  ne  seraient  pas  séparables  et  formeraient  une 
seule  et  même  strophe,  ce  qui  est  contraire  à  l'hypo- 
thèse P  =  5 +^'  +  /  et  nous  ramène  au  cas  des  périodes 
simples.  On  voit  donc  que  s,  s,  s"  doivent  être  des  pé- 
riodes mélodiques  secondaires,  dont  la  réunion  forme 
la  période  mélodique  principale.  Ce  genre  de  poème  ly- 
rique est  peut-être  le  plus  usité,  bien  qu'il  dérobe  aux 
yeux  son  agencement  par  la  réunion  typographique  des 
périodes  secondaires.  On  peut  dire,  en  effet,  que,  du 
seizième  au  dix-huitième  siècle,  et  même  encore  de  nos 
jours,  les  strophes  apparemment  simples  de  huit,  de 
neuf,  de  dix  vers,  etc.,  ne  sont  très  souvent  que  des 
périodes  mélodiques  composées.  Ainsi,  les  strophes  de 
huit  vers,  n«M,  3,  4,  7,  8,  9  et  10,  seront  en  réalité 
dans  ce  cas  des  périodes  composées,  formées  de  deux 
strophes  de  quatre  vers  (quand,  bien  entendu,  il  y  a 
coïncidence  du  repos  logique).  Les  strophes  de  neuf 
vers,  n«»  1,  2,  3,  sont,  dans  les  mêmes  circonstances, 
formées  d'une  strophe  de  quatre  vers  et  d'une  de  cinq, 
tandis  que  le  type  n<^  4  se  composerait  d'une  strophe  de 
cinq  vers  et  d'une  strophe  de  quatre.  Les  strophes  de 
dix  vers,  n°  1,  se  diviseraient  en  deux  strophes  de  cinq 
vers,  le  n°  3  en  une  strophe  de  quatre  vers  et  une  de 
six,  de  même  que  les  n^»  4,  5  et  7.  Le  modèle  n°  6  se 
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partagerait,  au  contraire,  en  deux  strophes,  l'une  de  six 
vers  et  Tautre  de  quatre,  ainsi  qu'à  l'occasion  le  n»  4. 
Les  strophes  n«**  5  et  7  pourraient  encore  se  composer 
de  deux  strophes  de  quatre  vers  et  d'un  distique. 

Les  anciens  traités  de  versification  prescrivent  jus- 
tement, dans  ces  strophes  de  huit,  neuf  ou  dix  vers,  les 
repos  qui  les  brisent  et  qui  sont,  en  effet,  dans  les  usages 
habituels  des  meilleurs  poètes.  Ces  prescriptions  n'ont 
rien  que  de  légitime  ;  elles  introduisent  dans  un  tout 
d'un  certain  développement  l'ordre  et  l'équilibre  des 
parties  composantes.  Proscrire  aujourd'hui  ces  repos  se- 
rait peu  rationnel.  Seulement,  il  y  a  là  deux  systèmes 
qui  ne  doivent  pas  se  confondre.  Tout  poète  est  parfaite- 
ment libre  de  construire  son  poème  lyrique  d'après  le 
système  des  périodes  mélodiques  simples,  et  dans  ce 
cas  ces  repos  doivent  être  rigoureusement  proscrits  ;  ou 
suivant  le  système  des  périodes  mélodiques  composées, 
et  dans  ce  cas  ces  repos  doivent,  au  contraire,  être  pres- 
crits. Ce  qu'on  est  en  droit  d'exiger  d'un  poète,  c'est  qu'il 
soit  constant  dans  son  dessin,  et  qu'il  n'assemble  pas 
au  hasard  et  indifféremment  des  périodes  simples  et 
des  périodes  composées.  Un  tel  mélange  ne  serait  pos- 
sible que  si  du  poème  lyrique  simple  nous  passions  au 
poème  lyrique  complexe,  lequel  est  libre  d'assembler, 
suivant  certaines  lois,  des  périodes  simples  et  compo- 
sées. Dans  un  poème  quel  qu'il  soit,  un  ordre  logique 
et  saisissable  pour  l'esprit  doit  coordonner  les  parties. 

Avant  de  passer  à  la  dernière  partie  de  notre  sujet, 
il  nous  reste  à  examiner  un  cas  particulier  des  poèmes 
à  périodes  composées.  Soit  un  poème  lyrique  de  cette 
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Ibriue  :  L  =  Pi  -f  P2  +  Ps ,  etc.  =  (^1  +  s/)  +  (^2  +  ^2') 
+  (<y3  4-^3'),  etc.  Si  nous  supposons  si=S2=S3\  nous 
pourrons  désigner  ces  trois  quantités  identiques  par  r 
et  nous  aurons  L  =  {si-\-r)-{-(s2-{-r)-\-{s3-\rr),  etc., 
qui  n'est  autre  chose  que  la  formule  générale  de  la 
chanson  avec  refrain.  On  rencontre  assez  souvent  des 
odes  de  cette  forme,  où  les  périodes  mélodiques  com- 
posées se  terminent  toujours  par  le  retour  d'un  même 
vers,  d'un  même  distique,  d'un  même  quatrain,  etc. 

Jusqu'ici  nous  avons  considéré  le  poème  lyrique 
comme  formé  d'un  certain  nombre  de  périodes  mélodi- 
ques égales,  simples  ou  composées.  Nous  modifions 
maintenant  notre  hypothèse  et  nous  supposons  le  nom- 
bre des  périodes  réduit  à  l'unité.  Dans  la  formule  géné- 
rale L  =  mP,  nous  prenons  m  =  \;  et  elle  se  réduit 
à  L  =  P,  c'est-à-dire  que  le  poème  lyrique  ne  comprend 
qu'une  seule  période  mélodique.  Mais  celle-ci,  comme 
dans  l'hypothèse  précédente,  peut  être  simple  ou  com- 
posée. Nous  substituons  à  P  les  différentes  valeurs  que 
la  période  est  susceptible  de  recevoir.  Dans  le  cas  de 
P  =  ,9,  nous  aurons  :  L  =  ^ ;  et  dans  le  cas  de  P  =  5 -{- s, 
ou  de  ?  =  s-^s-\-s" ,  etc.,  nous  aurons  :  h=:S-{-s\  ou 
h  =  s-{-s-}-s',  etc. 

Mais  n'oublions  pas  la  condition  essentielle  à  l'inté- 
grité de  la  période  mélodique,  à  savoir  que  les  diffé- 
rentes parties  en  doivent  être  liées  par  des  procédés 
rythmiques  et  métriques,  qui  consistent  dans  la  dispo- 
sition préalablement  déterminée  des  rimes,  dans  leur 
répétition,  dans  le  retour  systématique  de  tel  ou  tel 
vers,  etc.  Le  poème  lyrique,  dans  l'hypothèse  que  nous 
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examinons,  est  devenu  un  tout  dont  une  loi  rythmique 
assemble  les  parties.  C'est,  en  définitive,  une  seule  pé- 
riode mélodique  qui  pourra  être  aussi  simple  qu'on  le 
désirera,  ou  aussi  complexe  qu'on  voudra  l'imaginer.  Il 
est  certain,  d'ailleurs,  qu'à  mesure  que  la  période  agrège 
un  nombre  de  plus  en  plus  grand  de  parties,  le  dessin 
général  devient  de  moins  en  moins  saisissable,  et  qu'ar- 
rivée à  un  certain  degré  de  complexité  elle  échappe  à 
toute  loi  appréciable. 

Dans  la  première  hypothèse,  h  =  s,  le  poème  lyrique 
se  composera  donc  d'une  strophe  unique,  qui  pourra 
être  de  deux,  de  trois,  de  quatre,  de  cinq,  de  six,  de 
sept,  de  huit,  de  neuf,  de  dix,  de  onze,  de  douze  vers  et 
plus.  La  strophe  unique,  formant  un  tout  poétique  et 
rythmique,  prend  un  nom  particulier,  selon  le  nombre 
de  vers  dont  elle  se  compose.  Elle  s'appelle  distique, 
tercet,  quatrain,  cinquain  ou  quintil,  sizain ,  sep- 
tain,  huitain,  neuvain,  dizain,  onzain,  douzain,  etc. 
Les  poètes  français  ont  surtout  fait  usage  du  quatrain, 
du  sizain,  du  huitain  et  du  dizain.  L'emploi  des  autres 
strophes  n'aurait  rien  d'illégitime.  Toutes  ces  strophes 
peuvent  prendre  l'une  quelconque  des  dispositions  dont 
ci-dessus  nous  avons  dressé  des  tableaux  suffisamment 
détaillés. 

Nos  vieux  poètes  ont  longtemps  afTectionné  ces  petits 
poèmes ,  et  l'on  pourrait  rencontrer  chez  eux  des  exem- 
ples de  toutes  les  formes.  Cependant  quelques  formules 
rythmiques  ont  été  de  préférence  employées,  en  raison 
de  l'heureuse  disposition  de  leurs  rimes.  Telles  sont, 
pour  le  huitain  et  le  dizain,  qui  se  composent  générale- 
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ment  de  vers  de  huit  ou  de  dix  syllabes,  ces  deux 
formes,  d'ailleurs  excellentes  : 

HUITAIN  DIZAIN 

F  N  F 

cui  .M 


M  (  M 

M  I  M 

F'.  F' 

Mf  r 


F')  rW 

]f' 

Ces  sortes  de  petits  poèmes  constituent,  il  faut  l'avouer, 
un  genre  de  poésie  à  peu  près  abandonné  aujourd'hui. 
Il  nous  suffit  donc  d'en  avoir  montré  la  loi  générale. 

Dans  la  seconde  hypothèse,  L=5-f^'  ou  ^-p'-}-^s",  etc., 
nous  avons  à  faire  passer  devant  les  yeux  du  lecteur 
une  série  de  petits  poèmes  curieux  et  très  intéressants, 
fort  en  usage  au  temps  jadis.  Quelques-uns  ont  eu  une 
très  haute  fortune,  mais  la  plupart  sont  aujourd'hui 
délaissés,  si  ce  n'est  oubliés.  Nous  ne  chercherons  donc 
pas  à  en  présenter  une  nomenclature  complète,  nous 
tomberions  dans  l'archéologie  Uttéraire.  Nous  ne  parle- 
rons que  des  plus  célèbres,  ou  de  ceux  qui  sont  restés 
en  usage.  C'est  ici  qu'on  va  voir  se  réaliser  cette  loi 
rythmique,  qui  consiste  à  lier  par  la  disposition  et  la 
répétition  des  rimes  toutes  les  parties  composantes 
d'une  large  période  mélodique  complexe,  élevée  au  rôle 
de  poème  lyrique. 
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Nous  désignerons  par  11  tout  vers,  ou  ira^irieiil  de 
vers,  répété  comme  un  refrain  à  des  places  détermi- 
nées. Quand  les  vers-refrains  sont  au  nombre  de  deux, 
nous  désignerons  le  premier  par  r  et  le  second  par  /. 

Le  Triolet.  —  Ce  petit  poème,  qui  n'emploie  que 
deux  rimes,  se  compose  de  deux  parties  liées  entre 
elles.  Il  est  remarquable  par  le  retour  successif,  à  des 
places  fixes,  de  deux  vers-refrains.  Voici  sa  forme  : 


.  .   .   .  r  .   . 

.  .  M 

(  .  .  .  . 

M 

.  .   .  .  r'  .   . 

.  .  F 
.  .  M 

3  )  '  *  ■  ' 

F 

r   ....  M 

.  .  .  .  r  .  . 

.  .  M 

(  .  .  .  . 

?'....  F 

Le  Rondel.  —  Il  n'a  aussi  que  deux  rimes ,  et  un 
refrain  de  deux  vers,  r  et  /.  Il  se  divise  en  trois  par- 
ties. 

M 

F 

F 

M 

...  r  ....  M 

...  r'  ....  F 


.   .   .   .  r  .   . 

.  .  M 

.  .   .  .  r'  .  . 

.  .  F 

.  F 

M 

M 

F 

.  .  .  .  r  .  . 

.  .  M 

..../.. 

.  .  F 

Le  Rondeau.  —  Composé  de  treize  vers  ordinairement 
de  huit  ou  de  dix  syllabes,  il  se  divise  en  trois  parties 
et  se  construit  sur  deux  rimes,  huit  féminines  et  cinq 
masculines,  ou  vice  versa.  Il  a  un  refrain  deux  fois 
répété,  qui  ne  rime  avec  aucun  vers,  et  qui  est  formé 
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du  premier  mot  ou  des  premiers  mots  du  premier  vers. 

.(  [.  .  R.  .] F  [  .  .  .  ; F 

\ F  \ F 


M         3  / M 

M  ] M 

F  f F 


.  R  .  ,] 


Le  Rondeau  redoublé.  —  Comprend  six  quatrains 
construits  sur  deux  rimes.  Les  vers  du  premier  A,  B,  C,  D, 
forment  le  dernier  vers  des  quatre  suivants.  Au  sixième 
s'ajoute  en  refrain  le  début  du  premier  vers. 


[.R.]  .  A  .  . 

.  .  F 

f . 

.  .  M 

.  .  .  .B.  . 

.  .  M 

^< 

1 

.  .  F 

.  .  .  . C.  . 

.  .  F 

1 

.  .  M 

.  .  .  .D  .  . 

.  .  M 

[....c. 

.  .  F 

.  .  M 

5 

.  .  F 

1 

.  .  F 

.  .  M 

1 

1 

.  .  M 

.  .  F 

.  .  .  .  A  .  . 

.  .  F 
.  .  F 

.  .  .  .  D  .  . 

.  .  M 
.  .  M 



.  .  M 
.  .  F 

«  1 

.  .  F 
.  .  M 

.  .  .  .  B.  . 

.  .  M 

f 



.  .  F 

[.R.] 
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Le  Lai.  —  Construit  sur  deux  rimes,  il  disposait 
ainsi  ses  vers  de  cinq  et  de  deux  syllabes. 


M 


M 


M 


Le  Virelai.  —  Prenait  les  rimes  des  petits  vers  de  la 
première  strophe  pour  en  faire  la  rime  des  grands  vers 
de  la  seconde,  et  ainsi  de  suite.  Le  nombre  de  strophes 
est  indéterminé.  Voici  la  forme  d'un  virelai  à  trois 
strophes  : 


STROPHE   1 


STROPHE   2 


M 


M 


M 


F 


.  F' 


.  F' 


STROPHE  3 

.  F' 
.  F 


M 


M 


M 


.  F' 
.  F' 

.  F' 
.  F' 


La  Villanelle.  —  Ce  petit  poème  se  construit  sur  deux 
rimes,  et  se  compose  d'une  suite  soit  de  tercets,  soit  de 
quatrains.  La  première  strophe,  dans  les  deux  cas,con- 


DES  PÉRIODES  SIMPLES  ET  COMPOSÉES.       391 

tient  deux  vers-refrains  qui,  dans  les  tercets,  reviennent 
chacun  à  leur  tour  et  qui,  dans  les  quatrains,  revien- 
nent ensemble  dans  un  ordre  tour  à  tour  semblable  ou 
inverse.  Le  nombre  de  strophes  n'est  pas  limité. 


QUATRAINS 

M 


2 


4t 


5 


TERCETS 

.    .    .    .  r   .   .   . 

.  F 

M 

.  F 

F 

-  M 

.   .   ,   .  r  .   .   . 

.  F 

F 

M 

.   .   .   .  r'  .   .   . 

.  F 

F 

M 

.  .  .  .  r  .   .   . 

.  F 

F 

M 

.    .    .    .   7-'   .    .    . 

.  F 

F 

M 

.  .  .  .  r  .  .  . 

.  F 

.  .  .   .  r  .   .  . 

.  F 

F 

.  .  .  .  r  .  . 

.  .  M 

.  .  .  .  r  .  . 

.  .  F 

.  .  M 

F 

....  r  .  . 

.  .  F 

.  .  .  .  r  .  . 

.  .  M 

.  .  M 

F 

.  .  .   .  r  .  . 

.  .  M 

....?'.. 

.  .  F 

M 

F 

..../.. 

.  .  F 

.  .  .  .  r  .  . 

.  .  M 

Le  Chant  7?oj/â!/.  —Comprenait  cinq  strophes  de  onze 
vers,  ordinairement  décasyllabes,  ramenant  les  mêmes 
rimes  dans  une  même  disposition.  Il  se  terminait  par  un 
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envoi  de  cinq  vers,  presque  toujours   adressé  à   un 
prince,  ramenant  les  cinq  dernières  rimes  des  strophes. 


FORME   DES    STROPHES 

^) 

,M 

r' 

(m 

F' s 

Demi-stropho 

ou  envoi. 

M' 

jM 

[M 

F') 

F') 

lu'i 

(M' 

F") 

F") 

Za  Ballade.  —  Formée  de  huitains  ou  de  dizains  et 
d'un  envoi,  la  simple  avait  trois  strophes;  la  double,  six. 


HUITAINS 

DIZAINS 

IStrophes. 

Strophes. 

^) 

Fn 

rM[ 

.m[ 

]f5 
M 

Demi-strophe 
ou  envoi. 

F) 

M 

M 

,M 

IM 

V) 

V) 

-'1 

(m{ 

u 

tS 

F'^ 

F'' 

'm' 

Demi-stroph€ 
ou  envoi. 


L'envoi  s'adressait  le  plus  ordinairement  à  un  prince. 
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Le  Sonnet.  —  C'est,  sans  contredit,  le  plus  célèbre  de 
tous  ces  petits  poèmes,  et  il  est  encore  aujourd'hui  fort 
en  honneur.  En  voici  les  lois  :  il  doit  se  composer  de 
deux  quatrains  construits  sur  deux  rimes  et  de  deux 
tercets  construits  sur  trois  rimes  ;  le  système  des  rimes 
des  tercets  ne  doit  pas  être  le  même  que  celui  des  rimes 
des  quatrains.  Or,  si  nous  ajoutons  que  tout  poème 
commençant  sur  une  rime  féminine  doit,  de  préférence, 
fmir  sur  une  rime  masculine,  on  conclura  que,  pour 
être  conforme  aux  lois  énoncées  ci-dessus,  il  faut,  les 
rimes  des  deux  tercets  ne  pouvant  être  que  croisées, 
que  les  rimes  des  quatrains  soient  embrassées.  Il  n'y  a 
donc  que  cette  forme  d'absolument  régulière  : 

\    i  M 

1er  QUATRAIN.    .   <        ^i 


2®  QUATRAIN 


1er  TERCET 


2"  TERCET    '    '    -X    )  ] 

(     h 

Quelques-unes  des  formes  irrégulières  du  sonnet  sont 
d'ailleurs  excellentes. 
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Les  'poèmes  en  rimes  tiercées  (la  term  rima  des  Ita- 
liens). —  Ces  poèmes  sont  d'origine  italienne  et  pré- 
p  sentent  un  très  ingénieux  entrelacement  de 
rimes.  Ils  sont  formés  par  une  suite  indéter- 
minée de  tercets,  le  premier  et  le  troisième 
vers  de  chaque  tercet  rimant  avec  le  second 
vers  du  précédent. 

Au  dernier  tercet  on  ajoute  un  vers  final 
qui  complète  le  système  des  rimes.  Le  nom- 
bre des  vers  est  indéterminé;  il  est  toujours 
égal  à  un  multiple  de  3  plus  1.  Mais  si  on  le 
commence  sur  une  rime  féminine,  on  devra 
(  ^        désirer  qu'il  se  termine  sur  une  rime  mas- 
]  ^  )     culine.  Dans  ce  cas,  le  nombre  de  vers  sera 
ï     égal  a  un  multiple  impair  de  3  plus  1.  On 
F"|      trouvera  de  charmants  modèles  de  ces  poè- 
iM'\     mes  en  rimes  tiercées  dans  les  œuvres  de 
)^"^     Théophile  Gautier.  Ce  fut,  croit-on,  dans  les 
premières  années  du  xvi^  siècle  que  la  terza 
rima  des  Italiens  s'introduisit  en  France. 

Je  n'ai  rien  dit  de  la  Glose,  de  Y  Acrostiche  et  de  bien 
d'autres  poèmes  anciens.  Je  ne  crois  pas  non  plus  qu'il 
soit  utile  de  parler  de  la  Sextine,  qui  ressemble  au 
jeu  des  Bouts-rimés,  si  ce  n'est  pour  rectifier  encore 
une  erreur  souvent  reproduite.  En  effet,  ce  petit  poème, 
d'origine  itahenne ,  n'est  pas  d'importation  moderne  ; 
car  on  trouve  deux  sextines  dans  les  Erreurs  amoîi- 
reuses  de  Ponlus  de  Thyard,  aux  pages  29  et  75  de  l'é- 
dition de  1555.  Nous  ne  donnerons  pas  non  plus  les  lois 
du  Pantoiim,  très  rarement  employé,  malgré  le  charme 
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qu'il  doit  à  l'entrelacement  poétique  de  deux  pensées 
qui  semblent  s'appeler  et  se  répondre.  A  plus  forte  rai- 
son ne  dirons- nous  rien  des  vers  figurés,  lettrisés, 
rétrogrades,  ni  de  toutes  les  combinaisons  de  rimes, 
telles  que  la  kyrielle,  la  batelée,  la  fraternisée,  etc., 
dont  nos  aïeux  se  firent  trop  longtemps  un  jeu  quelque 
peu  puéril. 

De  tous  les  petits  poèmes  anciens  que  nous  avons 
examinés  rapidement,  un  grand  nombre  est  aujourd'hui 
hors  d'usage.  Il  n'y  a  pas  à  le  regretter.  Plusieurs 
d'entre  eux,  par  la  répétition  exagérée  des  mêmes  rimes, 
forcent  l'esprit  à  une  gymnastique  peu  digne  de  la 
poésie,  quoiqu'elle  atteste  la  merveilleuse  habileté  d'un 
poète.  Ceux  qui,  seuls,  ont  surve^cu,  sont  le  triolet, 
dont  la  forme  est  courte  et  piquante,  et  le  sonnet  qui 
peut  prendre  tous  les  tons.  Amoureux  et  héroïque  tour  à 
tour,  le  sonnet  a  eu  de  hautes  destinées.  Quelques-uns 
de  ceux  composés  par  Ronsard  et  par  du  Bellay  s'élèvent 
jusqu'aux  régions  les  plus  élevées  de  la  poésie.  Aujour- 
d'hui le  sonnet,  ciselé  jusqu'à  la  perfection,  s'il  n'a  pas 
perdu  sa  fierté,  a  du  moins  abaissé  son  ambition.  Dans 
cette  charmante  prison,  où  s'ébattent  de  merveilleux 
chanteurs,  l'aigle  ne  peut  ouvrir  ses  ailes  :  il  lui  faut 
l'espace  et  le  ciel  libre  î 

Nous  devons  nous  arrêter.  En  quittant  le  domaine  du 
poème  lyrique  simple,  pour  explorer  celui  du  poème 
lyrique  complexe,  c'est-à-dire  formé  de  parties  lyriques 
diversement  agencées,  qui  sont  chacune  une  ode  à 
périodes  simples  ou  composées,   ncus  sortirions  des 
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bornes  que  doit  se  proposer  un  traité  de  versification. 
II  n'y  a  pas  de  limites  précises  qui  séparent  la  métrique 
de  la  poétique,  la  poétique  de  l'esthétique  et  l'esthéti- 
que de  la  psychologie.  Il  faut  savoir  s'en  poser  et  résister 
à  une  ascension  qui  n'aurait  pas  de  fm.  D'un  som- 
met, on  aperçoit  les  sommets  plus  élevés  qu'on  ambi- 
tionne d'atteindre;  mais  tous  ne  sont  que  d'humbles 
degrés  que  monte  la  pensée  humaine.  En  s'élevant  de 
l'un  à  l'autre  on  perd  déjà  la  terre  de  vue,  qu'on  n'en- 
trevoit qu'à  peine  les  premières  pentes  du  sommet  inac- 
cessible qui  se  dérobe  dans  l'infini. 


FIN 
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